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Vo R WORT. 


Motto : 

Die Wenigen, die was davon erkannt, 

Die thoricht g’nug ikr voiles Herz mckt wahrten, 
Den Menschen ihr Gefiihl, ikr Schauen offenbarten, 
Hat man von je gekreuzigt und verbrannt. 


EORG JOSEPH VOGLER, allgemein Abt Vogler 
genannt, ist den Musikern und Musikhistorikern 
sehr in die Feme geriickt und haben sich die 
Nachrichten iiber sein Leben, Lehren und Schaffen mit 
anekdotenhaften Ausschmuckungen so verwoben, dass ein 
richtiges Bild des rnerkwurdigen Mannes eigentlich nicht 
mehr zu gewinnen war. 

Selbst iiber seine Personlichkeit bestehen die irrthum- 
lichsten Meinungen, es wird selbst seine geistliche Vviirde 
angezweifelt, wie z. B. von Bernhard Kothe in ,,die Musik 
in der katholischen Kirche u Breslau 1862. Er war aller- 
dings nicht Abt, d. i. Vorsteher eines Klosters, sondern 
trug das Pradicat Abbe, wie alle vornehmen Geistlichen 
ohne feste Stellung in Frankreich und in Italien, wo sie 
Abbate genannt werden. Das Wort Abt ist eigentlich das 
chaldaische Wort Abba, welches Vater bedeutet und das 
Namliche wie das lateinische Pater, mit welchem man Kloster- 
geistliche begriisst. 
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Haufig wird das Urtheil Mozarts liber Vogler angeftihrt 
ohne die Berlicksichtigung des Umstandes, dass der geniale 
Mozart sich mit canonisch-rechnerischen Dingen in der Musik 
nie befreundet und als Stelle Suchender in VoMer einen 
Concurrenten sah und iiberhaupt nicht mit ihm sympathisirte. 

Die meisten Beurtheilungen Voglers entbehren einer 
soliden Grundlage und ignoriren fast Alles, was liber dieses 
Mannes Charakter hatte Aufschluss geben konnen. Selbst 
in Darmstadt schien das Andenken an Vogler bereits er- 
loschen zu sein. In Dr. Carl Wagners „Darmstadt und 
seine Umgebung“, gegen Ende der 4o er Jahre erschienen, 
sind alle einheimischen und fremden beriihmten Manner 
aufgeflihrt, die sich der Protection des Grossherzoo r s LudwigT 
erfreuten ; den Namen Vogler sucht man vergebens. 

Aus den Efflorescenzen so gearteter Biographien ent- 
wickelten sich immer neue irrthlimliche Anschauungen, so 
dass Vogler zuletzt fast zum Abenteurer gestempelt wurde, 
wozli der Umstand gewiss viel beigetragen haben mag, 
dass er die Stellung eines Hofcapellmeisters und Hofcaplans 
am churpfalzbayerischen Hof in Mannheim und Mlinchen 
aufgab und ohne erhebliche Geldmittel weite Reisen selbst 
bis Not daft ika unternahm, um sein Ideal , , die Urmelodien 
der Volker“ aufzufinden. 

Die Kenntniss seiner Werke ist bei den meisten Musik ern 
sehr gering oder nur oberflachlich , von seinen Schriften 
sind wenige mehr gelesen, obwohl aus ihnen hervorgeht, 
dass, was heute in neuer Form geboten wird, eigentlich 
in seiner Schule fusst und seine Lehre bildete ; ich verweise 
nur auf seine Tonwissenschaft und Tonsetzkunst. 

Voglers musikalisches System, die Seele seines logisch- 
musikalischen Denkens und Schaffens, ist den Rritikern so 
gut wie unbekannt ; es existiren sehr verschiedene oft komisch 
lautencle Urtheile liber dieses System, dessen Basis ihm von 


seinem Lehrer Pater Valloti in Bologna liberkommen war, 
wie er selbst seinen Kritikern ofter entgegenhielt. 

Vogler wollte der in der musikalischen Lehre herrschen- 
den crassen Empirie gegenliber eine wissenschaftliche Musik- 
lehre grlinden und begann , gar nichts voraussetzend — 
einem gebildeten Menschen gegenliber, hatte er beifiigen 
sollen — mit den Elementen der Musik, ihren Tonen, die 
sie braucht. 

Da sich liber die Tone und ihr Verhaltniss zueinander 
nichts wissenschaftlich Bestimmtes sagen lasst ohne Zahl 
und Maass, die aber wieder nur durch Rechnung bestimmt 
werden konnen, so begann er seine Mannheinier Tonschule 
mit arithmetisch rechnender Festsetzung der Tonverhaltnisse 
— ein Verfahren, das alle Musiker und Musikkritiker beim 
ersten Anblick abschreckte. ,, Seine Tonschule 44 , sagt Mozart, 
,,sieht mehr einem Rechnungsbuch als einer Compositions- 
lehre gleich u . 

Und gerade von dieser Grundlage ausgehend flihrte 
Vogler seine Schliler in das lebenclige Leben der Musik 
ein, lehrte sie durch Uebung im Bau der Perioden rhetorisch 
componiren und bildete sie durch Beispiele im Kirchen-, 
Kammer- und Theaterstyl zu wirklich practischen Musikern 
her an. 

Seine Betrachtungen der Mannheimer Tonschule g'eben 
merkwlirdige, hochst interessante Belege von seiner Unter- 
richtsmethode und Lehrthatigkeit Iiberhaupt. 

Der flirstlich Thurn- und Taxis ’sche Musikdirector Riepel 
in Regensburg (gestorben 1782) war der einzige, der seine 
Schuler in den musikalischen Periodenbau einflihrte, uber 
Perioden und Gegenperioden sprach , iiberhaupt seinen 
Schtilern die beherzigenswerthe Lehre gab, dass ein ge- 
schliffenes Messer besser schneide, als ein stumpfes. 
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Das von Vogler erfundene Tonmaass ist ein fiir 
den Unterricht in der praktischen canonischen Musik sehr 
interessantes , aber in seiner eigenthiimlichen Construction 
bisher ganz unbekannt gebliebenes Instrument. Ich habe 
dasselbe zum ersten Mai mit meiner Verbesserung abge- 
bildet und genau beschrieben und dessen Gebrauch durch 
ein Beispiel erlautert. 

Das Wesen unserer modernen Musik, Seele, Geftihl 
und Ausdruck belebte Voglers ganzes Streben. 

Das Voglersche System ist ein harmonisches System. 
Es grtindet sich auf den reinen Durdreiklang, den eine 
aufgespannte tonende schwingende Saite recht deutlich einem 
nur etwas gelibten Ohre horen lasst. Der Molldreiklang 
ist aber bei clieser schwingenden Saite nicht zu horen. In 
unserer harmonischen Musik musste er also kiinstlich ge- 
schaffen werden. Auch der Lehrer Voglers, Pater VaHtti, 
scheiterte an dieser Bedingung des Molldreiklanges. 

Vogler schuf ihn einfach dadurch, dass er im Dur- 
dreiklang die Terzen verrlickte, indem er beirn Durdreiklang 
die kleine Terz, die das Ende des Accordes bildet, voraus- 
setzte, und die grosse Terz, die beim Durdreiklang die 
erste Stelle einnahm, zuletzt setzte. Unsere modernen 
Harmoniker haben sich auf eine andere Weise geholfeti, 
indem sie riickwarts rechneten, von c aus riickwarts ist die 
erste grosse Terz as und die Quinte f. Die modernen 
Harmoniker nennen dieses Verfahren, dieses vorwarts und 
riickwarts Greifen Dualismus ; da aber dieser Dualismus mit 
der Philosophic nichts gemein hat, sondern nur ein cler- 
selben entlehnter Terminus ist und in der Philosophic der 
Musik nicht zur Anwendung kommen kann, auch in keinem 
Falle logischer ist als der Voglersche Dualismus, nur ein 
Verfahren, um sich bei Herstellung eines harmonischen 
Gebaudes aus der Noth zu helfen, fiir das, so lange man 



im Contrapuncte nur Intervalle kannte , die grosse Terze 
noch ein Uebelklang war, so lange konnte von einer har- 
monischen Wissenschaft nicht die Rede sein. Vogler musste 
mit der Contrapunctschule brechen und, um zu einem be- 
stimmten sicheren Resultate zu kommen, den eingeschlagenen 
Weg betreten, welcher erst zur thatsachlichen Harmonielehre 
fiihrte. Vogler war durchaus Harmoniker. Wie einige 
seiner Zeitgenossen iiber Harmonie dachten, zeigt Rousseau, 
der in seinem Dictionaire de Musique, Geneve 1781 pag. 339 
sagt : 11 est bien difficile de ne pas soupgoner que toute 
notre Harmonie n’est pas qu’un invention gothique et 
barbare. 

Vogler schrieb dagegen sein Trichordium ad Trias 
harmonica: ,,Lob der Harmonie' 4 nach einem Gedichte des 
Professor Meissner, und nahm hiezu Rousseaus 3 Tone als 
Bash an, iiber welcher er aus Gesang- und Instrumental- 
gel aden ein harmonisches Gebaude auffiihrte, das allerdings 
die voile Macht der Harmonie beweiset. 

Als technisch uniibertroffener Orgelvirtuos war es 
Voglers erstes, dringendstes Bemiihen, clem starren, seelen- 
losen, durch seine Kraft allein iiberwaltigenden Instrument, 
der Orgel, Seele einzuhauchen. 

Da er als Virtuose die Orgel als ein Orchester be- 
handelte, darum zu seinen Concertvortragen immer grosser 
Orgelwerke, die sich nur in Kirchen fanden, bedurfte, ver- 
suchte er die eigentliche Wirkung grosser Orgeln in einem 
kleinen beweglichen Werke zu erreichen, wozu ihm, wie der 
Leser sehen wird, sein musikalisch-logisches Denken den 
Weg ebnete. 

Unsere gesammte Orgelbaukunst liegt heute noch in 
den Fesseln einer crassen Empirie, wie friiher unsere musi- 
kalische Theorie. So gewaltige Fortschritte die Orgelbaukunst 
im mechanischen Theil ihres Wesens gemacht hat, so em- 
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pirisch wird der akustische Theil eines Orgelwerkes aus- j > 
gefiihrt. 

Man hauft Pfeifen auf Pfeifen und die Orgel, welche 
die grosste Anzahl Pfeifen besitzt, ist naturlich in jeder j > 
Beziehung die grosste. Dass man rait wenig Pfeifen die 
namliche Wirkung wie mit vielen hervorbringen kann, hat 
Vogler praktisch bewiesen durch die von lhm construnten 

Orgeln. 

Sein Orgel - Simplificationssystem verlangt einen mit 
dem Wesen der Orgel und des Orgelbaues wohl vertrauten 
genialen Orgelspieler. Durch Zusammenziehen einer grossen 
Zahl von Registern ein Forte, durch successives Abstossen 
derselben ein Pianissimo hervorzubringen, dazu braucht man | 
eigentlich keinen Orgel -Virtuosen. 

Voglers Orgelbausystem ist bis zu dieser Stunde fast 
immer irrthumlich behandelt und erklart worden, ja bemahe 
unbekannt geblieben. Nur Arrey von Donner. in seinem 
Musikalischen Lexicon, Heidelberg 1865, wtirdigt Voglers 
System in gerechter Weise. Der Leser findet es vollstandig 
dargestellt und die Dispositionen der Orgeln, die er nach 
seinem Simplificationssystem baute oder zu bauen hoffte, 

mitgetheilt. . ... 

Auch das Prinzip, nach welchem Vogler seine simpli- 
ficirten Orgeln baute, der terzo suono des lartim, wurde 
haufig angefochten und ist heute noch nicht gebuhrend 
gewurdiget, weil viele ungeubte und auch ungeschickte 
Arbeiter die Wirkung nicht zu Stande bringen. 

Vogler hatte — wie er selbst erzahlt bei semen 
ersten Studien auf der Orgel vorzuglich das Studium der 
einzelnen Register und ihrer Verbindung miteinander sich 
zur Aufgabe gemacht, urn dadurch eigenthiimliche Klang- 
effecte hervorzubringen, die ihm merkwurdig gelangen und 
auch von seinen Gegnern bewundert wurden. 


Diese Erfolge waren auch die Basis, auf welcher er 
(seine neue Art zu instrumentiren baute; so dass er nicht 
! nur durch originelle Verbindung und charakteristisches Be- 
jniitzen der Instrumente nicht allein bisher ungeahnte Klang- 
sjeffecte hervorbrachte , sondern auch seine Instrumentation 
den Choren der Singstimmen gegeniiber zu selbstandigen 
Instrumentalchoren umschut. Diess beweisen nicht allein 
' seine , sondern auch die Instrumentationen seiner Schuler 
j jC. M. Weber und Meyerbeer. 

Was Voglers Schriften und Compositionen anlangt, 

! so findet sich hier zum erstenmal ein diplomatisch genaues, 
chronologisch geordnetes Verzeichniss aller theoretischen 
: Schriften und der musikalischen Compositionen mit ihrer 
' Besetzung nebst der Angabe, in welchen Sammlungen die 
Werke sich fin den. 

Dem Buche sind drei Portraits Voglers beigegeben, 

1 das eine nach der Biiste von L. Kirchmayr in Miinchen, 
das zweite nach dem Kupferstich von Dimmer, das dritte 
v nach dem Oelbild von Hofmaler Zeller im Auftrag des 
Grossherzogs von Hessen -Darmstadt gemalt; lerner der 
Si eg el stock Voglers auf dem Titelblatt und Facsimile. 

Da wohl kein Augen- und Ohrenzeuge von Voglers 
lj Thun, Lehren und Wirken mehr am Leben ist und unsere 
Musikgeschichten den merkwurdigen Mann durch Tradition 
immer mehr zur Carricatur verschwimmend dem Publikum 
vorfiihren, so habe ich, der 1803 geboren, mich in Voglers 
Lehre und Wirksamkeit damals mit vollster Jugendkraft 
hineingearbeitet , auch seine theoretischen und praktischen 
;f Schriften studirte und analysirte , es fibernommen , die 
j Ehre des genialen Mannes durch dieses Werk zu wahren, 
I damit er in der Geschichte den ihm gebiihrenden Platz 

I! 0 

1 einnehme. 
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Ernst Pasque nahm sich im jahre 1884 um Voglerjjj 
an in seiner Schrift: Abt Vogler als Tonkiinstler , Lehrerj }! 
und Priester, seine Widersacher und seine Anhanger, dasifl 
projectirte Vogler-Denkmal zu Darmstadt und eine Rink- 8 
Orgel. Darmstadt. || 

jiA 

Merkwiirdiger Weise riihrt die grlindlichste Biographies . 

Voglers von einem Englander }. H. Mee, Professor der 
Musik an der Universitat Cambridge her. Mit der gewissen-jf ; ; 
haftesten Genauigkeit beniitzte er alle ihm zuganglichenj! 

Quellen in seinem Aufsatz: Vogler in A Dictionary ofjU; 

Music and Musicians by Sir Georg Grove 1885. Val. IV. 
pag. 324—331. 

Bei der Fertigstellung meines Werkes leistete min, ^ „ , r . „ 0 „ „ . . . „ , uni 

. # ^ # | j jirkadischen Gesellschaft m Rom 8. — Geht zu P. Valotti in. Bologna 9. — Ruckkelu 

mem Freund, der Musikschriftsteller Wilhelm h'reystatter an a Austellung in Mannheim 9, — Griindmig der Mannheimer Tonschule 10. — 
dahier, die treueste und fleissigste Unterstiitzung , was ich'A ein erstes theoretisches Werk »Tonwissenschaft und Tonsetzkunst* 10. — Berliner 

mit Dank zu constatiren nicht unterlassen will. i 

MUNCHEN, im Juni 1887. 


Voglers Leben. 

Familie pag. 4. — Geburt 4. — Erziehung in Wiirzburg 5. — Grtindet Lieb- 
1 / f haber-Concerte an der Universitat 5 . — Geht nach Mannheim zum Churfilrsten Carl 

Theodor und erha.lt den ersten Auftrag zum Componiren 5. — Kunstleben am Mann- 
heimer Hof 6. — Wird Almosenier 6. — Vom Churfiirsten nach Bologna zu P. Martin 
i'gesendet 6. — Geht nach Padua, lernt Graf Taxis kennen 7. — Wird Mitglied der 
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Ivritik des Werkes 12. — Seine erste bekannte Composition 13. — Die Operette 

»Der Kaufmann von Smyrna « 14. — Das Singspiel »Ervvin und Elvira^ 14. — 

ii Gotbes »Das Veilchen« 14. — Mozarts Erscheinen in Mannheim 15. — Mozart ttber 
if Vogler in einem Brief an seinen Vater 15. — Stellung der Hofmusiker am Mannheimer 
i Hof 15. — Mozarts Urtheil tiber Voglers Clavierspiel 17. — Junkers Urtheil fiber 

| Voglers Clavierspiel und Compositionen 18. — Voglers Wettkampf mit Beethoven im 
I'lphantasiren 19. — Applicatur 20. — Tonmalerei 21. Frohberger fiber Tonmalerei 21. 
! l;i— Seb. Bach als Tonmaler 22. — Ch. H. Rinck iiber Tonmalerei in Voglers Orgel- 




Jpiel 22. — Daniel Schubart fiber Voglers Orgelspiel 


— Freiherr von Knigge 

| iiber Voglers Orgelspiel und Tonmalerei 25. — Orgelconcert auf der simplificirten 

jiiprgel in St. Peter in Salzburg 26. — Composition des Melodrama »Lampedo« 26. — 
Tod Maximilians von Bayern, Regierun gswechsel 27. — Die Mannheimer Capelle siedelt 
j/lhach Miinclien tiber 28. — Voglers Reise nach Paris 28. — Aufnahme bei der 

j .Kdnigin Maria Antoinette 28. — Vogler legt seiti System der Harmonie der Akademie 
Vvor 29. — Der Gesang in der grossen Oper 29. — Auffuhrung von Voglers Oper 
!|j »Le Patriotisme«. zu Versailles 30, — Vogler reist nach England, legt der Royal 

jll Society sein System vor 30. — Composition von »Castore e Pollucett 30. — Inhah 
fljder Oper 31. — Berufung des Englanders Thompson (Graf Rumford) nach Miinchen 32. 

| — - Thompsons militarische Reformen storen Voglers Plane 32. — Vogler in Diissel- 
!| jdorf 33. — Concert in Amsterdam 33. — Folgt einem Ruf nach Stockholm; Austellung 
t! j daselbst 34. — Empfang bei Gustav III. 34. — Reformen in Stockholm 34. — 
jf jMusikschule daselbst 35. — Componirt fur Concerts spirituels in Stockholm die Chore 
|j zu Racines »Athalia« 36. — Auffindung der Pfeifen mit durchschlagenden Zungen fiir 
die Orgel 36. — Hire erste Anwendung 37. — Orchestrion 37. — Combinationston 38. 
— Grtindet sein Simplifications-System fiir die Orgel 39. — Die Organisten, Gegner 
der Voglerschen Orgel 39. — Zweite Reise nach England 40. — Regierungsantritt 
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on der Parteien Gunst und Hass verwirrt, schwankt sein 
Charakterbild in der Geschichte", hat sein letzter Freund 
und Biograph Ernst Pasque als Motto der letzterschienenen 
biographischen Skizze vorangestellt. Denn die meisten 
sogenannten Biographieen Vogler's sind auch im besten Sinne 
kaum mehr als gemiithliche Klatschereien am hauslichen Herde, 
wobei noch dazu iiber das Wirken des seit bald acht Decennieiv ent- 
schlafenen merkwiirdigen Todten Irrthum und Hass die Feder gefiihrt 
zu haben scheinen. 

Von alien seinen modernen Biographen kennt Keiner den 
Mann, iiber den er aburtheilt, aus seinen Werken und seiner 
gesammten Lehre und seinem Wirken. Keiner hat von ihm eines 
seiner bedeutenden Werke gehort und studirt. 

Ich habe den biographisch misshandelten Abt, den genialen 
Mann in seinen Lehien und in seinen Werken beinahe mein ganzes 
Leben lang begleitet, habe in Munchen mit seinen besten Freunden 
und Verehrern (zum Feinde hatte er nur einen Orgelmacher) 
zusammengelebt — deshalb glaube ich, dass ich den Abt besser 
kenne, als alle meine lebenden Zeitgenossen und dass ich mir des- 
halb wohl ei lauben darf, ein historisch begriindetes, gerecht wagendes 
W ort iiber den literarisch misshandelten Genius vorderhand in Kurze 
zu sprechen. Denn meine eigentliche Biographie Vogler’s, die seine 
Hauptweike eingehend wiirdigt und desshalb sehr umfassend und 
voluminos ausgefallen ist, wire! natiirlich noch lange auf ihr Erscheinen 
warten diirfen. 
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In dem Weiler Hopferau, 1 1 / 4 Stunde nordostlich von der 
einst so beriihmten Stadt Fiissen, damals im sogenannten schwabischen 
Kreise, liegt in einem tiefen Thale zwischen Hiigelreihen der Vor- 
berge unserer slidlichen bayerischen Alpen eine Miihle, seit Jahr- 
hunderten im Besitze der Familie Vogler. Im Jahre 1864 traf 
ich den letzten Vogler, der sein Miihlanwesen seinem Schwiegersohne 
iibergeben. Zu meiner nicht geringen Ueberraschung fand ich in 
den Ziigen des alten Mannes bis zur tauschenden Aehnlichkeit die 
Zuge des Abtes Vogler, wie er auf einem Oelgemalde von 18 11 
erscheint. Der zweite Sohn des uberhaupt mit vielen Kindern 
gesegneten Mullers Marquard Vogler, Johann Georg (22. April 1792 
geboren), zeigte keine Lust zum Miillerhandwerk. Der Klang der 
Zither zog ihn fort vom Klappern der Miihle seines Vaters nach 
dem Stadtchen Fiissen, das damals eine grossere Bedeutung hatte 
als heut zu Tag, da sich die Handelsstrasse von Venedig liber 
Finstermiinz, Reutte und Fiissen nach Augsburg zog. Ein Geigen- 
und Zithermacher in Fiissen nahm ihn in die Lehre, der Knabe 
wurde von der streng katholischen Familie streng katholisch erzogen, 
ein ausgezeichneter Geigenmacher, dabei ein guter Violin- und 
Violoncellspieler. Ein Zug, der durch die ganze Familie ging, 
trieb ihn bald auf die Wanderschaft, bis er in Wurzburg, im ehe- 
maligen Fiirstbisthum Wurzburg, auftrat und von der Capelle des 
Fursten als Musiker und Geigenmacher festgehalten wurde. 

Der Hofgeigenmacher verheirathete sich da, und von seinen 
neun Kindern blieben nur drei am Leben, zwei Knaben und ein 
Madchen. Der Jiingste aller seiner Geschwister wurde zu Pleichach, 
einer Vorstadt Wiirzburgs, am 15. Juni 1749 geboren, unter der 
Regierung des Fiirstbischofs Karl Philipp von Greifenklau. Der 
Junge wurde Georg Joseph getauft und starb zu Darmstadt am 
6. Mai 1814 als papstlicher Erzzeuge , Ritter vom goldenen 
Sporn , Kammerer des apostolischen Palastes, Seiner Majestat des 
Konigs von Schweden Pensioner , koniglich bayerischer geistlicher 
Rath, Hofcapellan und Hofcapellmeister, grossherzoglich hessischer 
geistlicher geheimer Rath und Grosscomthur des Verdienstordens, 
Mitglied der arcadischen Gesellschaft in Rom, Ehrenmitglied der 
Academien der Kiinste und Wissenschaften in Miinchen, Paris und 
Livorno, der koniglichen Societal in London, der polytechnischen 
Gesellschaft zu Wurzburg und mehrerer anderer gelehrter Gesell- 
schaften Mitglied. 


So lautet der Eingang einer gedruckten Lobrede: »Lorbeer 
und Cypressenzweig auf dem Grabhiigel« etc. 

Der Knabe zeigte schon friihe die charakteristischen Eigen- 
thiimlichkeiten, die ihn durch’ s ganze Leben geleiteten — eine 
innige Frommigkeit, ein wunderbares Gedachtniss und eine ebenso 
wunderbare Sprachengabe — immer inGedanken versunken, forschend, 
den Gruncl jeder Anweisung, die ihm gegeben wurde, zu wissen, 
eine durch nichts zu erschtitternde Energie und deshalb einen eisernen 
Fleiss und einen gewaltigen Ehrgeiz, der ihn immer anspornte, der 
erste und beste zu sein. Er benutzte den Tag zu seinen Studien, 
die Nacht zu seinen musikalischen Exercitien, welche die Nachbar- 
schaft zu unausgesetzten Klagen veranlassten. Der Knabe durch- 
ging das Gymnasium und das Lyceum bei den Jesuiten, weil keine 
andere Anstalt damals in Wurzburg vorhanden war; er wurde aber 
nicht von den Jesuiten erzogen und war kein Jesuit, mit welchem 
Titel er erst in der neuesten Zeit beehrt worden ist. In Italien 
fiihren vornehme Weltgeistliche den Namen Abate, und in Frank- 
reich heissen selbst vornehme Candidaten der Theologie Abbe. 

In dem Jiinglinge Vogler wohnte die musikalische Seele, die 
seine ganze Familie belebte, er war guter Clavier- und ausgezeichneter 
Orgelspieler ; denn gerade die Orgel war es, die als ein Complex 
musikaliseher Instrurnente seinem Geiste in dieser Richtung, in welcher 
er Meister unserer gegenwartigen modernen Instrumentirung wurde, am 
meisten zusagte. Schon als Student hatte er unter andern den spatern 
Abbe Sterkel, den er oftmals, als Knaben entziickt seinem Orgelspiel 
lauschend, traf, fur die Musik gerettet. Vogler hatte an der Universitat 
ein Liebhaber-Concert gegriindet, denn der Furstbischof besass eine aus- 
gezeichnete Capelle; auch das beriihmte Juliushospital besass gleich- 
falls vortreffliche Musiker. Aber der Glanz aller musikalischen 
Capellen der Welt war die Mannheimische Hofcapelle. Dahin zog es 
ihn. Mit vielen Empfehlungen versehen, nahm ihn der Churfiirst 
von Pfalz - Bayern, Karl Theodor, freundlich auf, bewunderte sein 
Spiel und gab ihm als musikalische Aufgabe ein Ballet zu componiren. 
Indessen der junge Vogler wollte von seiner ersten Kindheit an 
Priester werden und dachte nicht weiter an seinen Besuch bei Karl 
Theodor. Dieser indessen hatte den jungen Musiker nicht vergessen, 
der ihm als Theologe noch willkommener war. 

Karl Theodor, Churfiirst von der Pfalz, war wohl der gelehrteste 
und gebildetste Regent seiner Zeit, Bereits im Jahre 1757 h atte 
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er die Akademie der bildenden Kiinste in Mannheim eeschaffen. 

Nacli ihr stiftete er die okonomisch- physikalische Gesellschaft und 

haute dern beruhmten Astronomen Christian Mayer einc Sternwarte. < 

Eine noch beriihmtere Schopfung war die deutsche Gesellschaft. 

Lessing- Wieland, Klopstock, Abraham Gottlieb Kastner, Schiller 
waren nebst vielen andern thatigc Mitglicder der Gesellschaft. Unter 
Stamitz war die Mannheimer Capelle die beriihmteste der Welt 
geworden. Iffland und seine Gesellschaft zog er aus seinen Buden 
am Jahrmarkte in churfurstliche Dienste, so dass Lessing Mannheim 
den Vorhof f u r Kunstj linger nannte. 

Weniger hinreichcnd war die Oper mit hervorragenden Sangern 
bestellt. Der Churfurst beschloss, auch diesem Mangel abzuhelfen 
und zog nun deshalb den jungen Vogler an seinen Hof. :!: ) 

Der junge Theologe Vogler wollte eben (18. September 1770) 
in das Kloster der Franziskaner in Wurzburg eintreten, als er ein 
Decret von Karl Theodor erhielt, das ihn zu seinem Almosenier 
ernannte.** ***) ) Damit eroffhete sich dem jungen Theologen eine neue 
Welt fur seinen Drang nach Arbeit. Nach langcm Zbgern war sein 
Entschluss gefasst. Er ging in den Dienst des Churfursten. Es 
ist unwahr , was namcntlich von Cannabich dem jungen Mozart 
berichtet wurde: » Vogler kani miserabel hicher, man hatte Mitleid 
init ihm.« Die Familie Vogler-Stainingcr war ubrigens nichts 
weniger als arm. 

Als Orgel- und Clavierspieler verbrcitete sich sein Ruf bald 
iiber Mannheim hinaus und schon im Anfange des Jahres 1773 
wurde ihm der damals siebenjahrige Bernhard Anselm Weber zum 
Unterrichte im Clavierspiele iibergeben. Allcin Vogler konnte sein 
Sehnen nach einem Fiihrer, der ihn in die tiefen Geheimnisse der 
Harmonic einfuhre, weder in Wurzburg noch in Mannheim stillen. 

Im Wachen und im Traume tauchten die grossen Thcorctikcr 
und Compositeurc Italiens vor seiner Seele auf, und der Chur- 
furst, der selbst eine Rcise nach Italien vor hatte, ncigte endlich 
gnadig Vogler’ s dringenden Bitten sein Gehor und sandte ihn mit 
Empfehlungen an den beruhmten Pater Martini nach Bologna. 

*) Karl Tlieodor, Kurfiirst von Pfalzbaiern etc., von Felix Joseph Lipowsky. 

1S28. pag. 94. 

**) Brief Vogler’s an den Grossherzog. Mtinchcn, 15. Janner 1813. 

***) Nissen, Biographic Mozart’s pag. 327. 
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Vogler kam nicht als Musikant nach Italien- er trat als Jurist und 
Almosenier des Churfursten von der Pfalz bei Rhein auf. 

Vogler hatte bereits eine nicht unbedeutende Anzahl von 
Schiilern. Der Liebste war ihm der schon genannte Bernhard Anselm 
Weber. Vogler tibergab seine Schuler wahrend seiner Abwesenheit 
seinem friihern Schuler, dem Chorrepetitor an der Mannheimer 
Capelle J. Einberger. Seinen bereits ausgebildeten Schuler, Michael 
Pfeifer, najim er mit sich. Pfeifer machte sich in Venedig rasch 
bekannt und beliebt, so dass er schon nach einem Jahre den Auftrag 
zur Composition einer Oper erhielt. Vogler ging von da nach seinem 
Bestimmungsorte Bologna, zum Pater Martini. Martini begann seinen 
Unterricht ebenso wie sein Lehrer in Wurzburg und sah bald, 
dass sein Schuler weit liber alles das hinaus war, was er ihn bis jetzt 
gelehrt hatte, class Vogler bereits .ein gebildeter Musiker sei, aber 
liber contrapunctische Aufgaben schritt Martini nicht hinaus. Vogler 
suchte ihn auf harmonische. Begriindung seiner Aufgabe hinzulenken 
und als endlich Vogler schlichtern mit der Phage hervortrat, auf 
welches System sich solche Harmonisirung griinde, sagte Martini 
gutmiithig, er habe kein anderes System als das des Fux, den 
Gradus ad Parnassum. Vogler war wie aus den Wolken gefallen. 
» Dieses schreckte mich ab, Schliler eines Mannes zu werden, der 
meinen Forschergeist nie wlirde befriedigen konnen; in welche 
Verlegenheit gerieth ich durch das traurige Alternativ, entweder 
bei meinem Fiirsten in Ungnade zu fallen (da ich als ein junger 
Mensch, als ein Auslander und kein Italiener, als Priester), ohnehin 
die stolze Mannheimer Capelle gegeniiber hatte, oder gegen meine 
Ueberzeugung zu handeln ? « *) Vogler trennte sich nach einem halben 
Curse von Martini, urn in Padua Theologie zu studiren, wo er auch 
Ende 1773 ankam. Da machte er hin und wieder einige Abstecher 
nach Venedig, urn sich nach seinem Schuler Pfeifer umzusehen, und 
lernte dort den Grafen Taxis kennen, einen kunstverstandigen Musik- 
liebhaber, vortrefflichen Geiger und Schuler von Tartini. Als ihm 
Vogler sein Missgeschick klagte, rieth ihm dieser: Sie haben ja in 
Padua den grossten Theoretiker und Practiker in Italien vor sich, 
den Capellmeister Vallotti bei St. Anton. 

Vogler eilte so oft als moglich nach Venedig, weil er 
dort Alles fand, was sein hochstes Interesse umfasste: den grossen 


*) Choralsystem pag. 7, 
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Hasse mit seiner grossen Faustina, Misliweczeck, den Grafen Taxis, 
der ihn in alle Gesellschaften einfuhrte. Der alte Hasse, 75 Jahre 
alt, nahm sich Voglers mit der Liebe eines Vaters an. Vogler 
arbeitete unter Hasses Leitung italienische Arien, ubte sich unter 
Misliweczeck in der Composition des Recitativs. 

Der gute Hasse schied von Vogler im October 1775 mit den 
Worten: »che la musica sia chiara, semplice ma sublime «*) und die 
grosse Faustina beschwor ihn, nie eine opera buffa zu schreiben, 
weil sie besorgte, der erhabene Gesang mochte darunter leiden. 

Wie selig war Vogler: aber der Churfurst ! Vogler wandte sich 
in dieser Verlegenheit nach Rom an den churpfalzischen Gesandten, 
um durch seine Vermittlung das aufsteigende Ungewitter zu zerstreuen. 
Sein virtuoses Clavier- und Orgelspiel zog ihn auch hier aus der 
Verlegenheit. 

Der Gesandte des Churfursten Karl Theodor, Freiherr Thomas 
von Antici, Marquis von Pescia, nahm ihn seit seiner Empfehlung 
vom Churfursten sehr wohlwollend auf, war von seinem Clavierspiel 
entziickt und stellte ihn endlich dem Papste Pius VI. vor, der ihn 
bei dieser Veranlassung zum Ritter vom goldenen Sporne, papstlichen 
Protonotar und papstlichen Kammerer (Comes) ernannte. Vogler 
wurde nun rasch in Rom beruhmt und gefeiert, wo er in den hochsten 
und Kiinstlerkreisen enthusiastische Aufnahme fand. Er war im Hause 
des ehemaligen chursachsischen Contra-Altisten Domenico Annibali 
— einem Versammlungsplatz der ausgezeichnetsten Musikfreunde — 
besonders wohl. gelitten. Da brachte er auch den beruhmten Spanier 
Don Antonio Eximenes zum Schweigen .**) Hasse hatte den prachtigsten 
Fliigel seiner Zeit an Annibali gesandt, auf welchem Vogler phan- 
tasirend die Gesellschaft in Erstaunen versetzte. Wie sich das von 
selbst verstand, wurde er am 7. Juli 1 774 unter dem Namen Veranio 
Meliteo Mitglied der beruhmten arcadischen Gesellschaft. 

Am 28. November 1774 kam auch der Churfurst nach Rom 
und war sehr vergmigt uber den Erfolg, den sein Schiitzling Vogler 
in Rom errungen hatte, und nun auch wieder versohnt war. 

*) »Die Musik sei klar, einfach aber erhaben«. *; 

**) Der gelehrte Jesuit bestritt der Musik die mathematisch-physikalische Grund- 
lage, indem er ihr nur die Fahigkeit einraumte, auf das Gemiith zu wirken und ihren 
Ursprung auch nach dieser Seite zu begriinden suchte. Er schrieb ein Werk betitelt: 

Dubbio di D. Antonio Eximeno sopra il Saggio fondamentale pratico di contrappunto 
del R. Padre Martini. Rome 1775. in 4 0 . 
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if : Mit einem Empfehhmgsschreiben des Cardinals und romischen 

Freiherrn Thomas von Antici ging er wieder nach Bologna zuriick 
| zum Pater Vallotti, der, 50 Jahre Capellmeister, nie einen Schuler 

angenommen hatte, weil alien die humanistische Bildung, namentlich 
mathematische Kenntnisse gefehlt hatten. Nach einer kurzen priifen- 
den Unterredung mit dem jungen Musiker, reichte er Vogler die 
Hand und nahm ihn freundlich als Schuler auf. Der Schuler bedrangte 
aber auch hier Vallotti wie seinen Lehrer in Wiirzburg so sehr 
C mit Fragen und Zweifeln, dass Vallotti endlich ausrief: egli vole 

imparare in cinquanti mesi, cib che io ho imparato in cinquanti anni!*) 

Der Churfurst nahm unsern Vogler von Rom mit sich fiber 
Florenz nach Bologna. Da erkundigte er sich bei P. Martini iiber 
seinen Schiitzling. Der gute Martini sagte: Altezza e buono, ma a 
poco a poco quando sara un poco piu vecchio piu modo, si fara 
si fara. Ma bisogna che seleggi molto.**) Die Reise ging fiber Ferrara 
nach Bologna und von da nach Padua zuriick. Vogler stellte dem 
Churfursten seinen Sojahrigen Lehrer vor, welcher diesen Schuler 
besser durchschaute und dem Churfursten antwortete : questo e un 
gran uomo. Ma bisogna che si cangi molto. ***) 
t Der Churfurst Karl Theodor traf bereits am 28. Februar 1 77 5 

wieder in Mannheim ein. Vogler ging wieder nach Padua zuriick 
und traf erst Fnde November 177 5 wieder in Mannheim ein. 

Der Churfurst nahm den 26jahrigen Priester freudig auf, machte 
ihn zum geistlichen Rathe und darauf zum Vice-Capellmeister, was 
Cannabich sehr verdross ; daher sein Groll. 

Nach diesen Vorgangen bedurfte es keiner »kleinen ill nr 
n u t z b a r e n S c h 1 e c h t i gk e i t e n mit Weibern«, wie Mozart selbst 
Voglers sittlichen Charakter verdachtigt. Dass der geistreiche, gebildete 
fl Priester und gcistliche Rath sich leicht am Hofe bewegte, kcin 

Musikant war und als Vicekapellmeister irnmer vom Churfursten 
gedeckt wurde, ist nattirlich : eine Stellung, um welche ihn die iibrigen 
Kapellmeister und Musiker, die nichts als Hofmusiker warcn, be- 
neideten; und Mozart mag in diesem Punkte Recht haben : «Die 
1 ganze Kapelle mag ihn nicht». Und das wird wohl bei jeder Kapelle 

de Fall sein, der man einen Priester, Hofkaplan und Protonotar zu 
j ihrem Herrn und Direktor stellen wollte. 

*) »Er will in fiinfzig Monaten lernen, das, was ich in fiinfzig Jahren gelernt habe« . 

**) Ener Hoheit sind gtitig! aber nach und nach, wenn er alter, gesetzter sein 
wird, wird es sich geben, wird es sich machen. Aber es braucht viel umsatteln. 

Ijv ***) Dieser ist ein grosser Mann. Aber er wird sich viel andern mtissen. 


Der alte Holzbaur, ein Schuler des Contrapunctisten Fux 
in Wien (f 1741), hatte eine Schule fur Musiker gegriindet. Der 
Churfurst wollte indessen, vvie schon bemerkt, Gesangsvirtuosen und 
desshalb eine Schule im modern italienischen Geiste gegriindet haben. 
Vogler erhielt den Auftrag, den er gerne tibernahm, eine solche 
Tonschule zu etabliren. 

In Folge dieses Auftrag es schrieb und publicirte der junge 
Almosenier und Vice-Capellmeister im Jahre 1 7 76 sein erstes theo- 
retisches Werk, das einzig in seiner Art dastand und so viel kritischen 
Larm in der Welt verursachte. Der Titel ist : Georg Joseph Voglers, 
papstlichen Erzzeugen, Ritters vom goldenen Sporn und Kammerers 
des apostolischen Palastes, Seiner churfiirstlichen Durchlaucht zu Pfalz 
geistlichen Raths, Hofcaplans und Hofcapellmeisters, auch offent- 
lichen Tonlehrers und der arcadischen Gesellschaft in Rom Mitgliedes 
Ton wissens chaft und Tonsetzkunst. Mannheim 1776 (in 
klein Octav). 

Das Werkchen umfasste nur 206 Seiten und bestand aus vier 
Abtheilungen. 

Tonwissenschaft — sie beginnt mit einer aphoristischen Canonic ; 
— allein ohne Zahlen und namentlich gebrochene Zahlen ist eine 
Canonic nicht moglich — die Musiker erschrecken schon beim blossen 
Anblick der vielen Bruchzahlen — daher Mozarts »sein Handbuch 
sieht mehr einem Rechnungsbuch, als einer Compositionslehre gleich. « 
Allein hatte er weiter gelesen, so wtirde er eingesehen haben, dass 
aus den Zahlen in ihrer Verbindung Harmonieen entstanden, von 
welchen man damals kaum eine Ahnung hatte. 

Die zweite Abtheilung behandelt die Tonsetzkunst. Sie betrachtet 
die Verhaltnisse der musikalischen Tone zu einander, so wie die 
Wohlklange und Uebelklange und die rationelle Verbindung der 
Accorde mit einander. 

Die dritte Abtheilung handelt von der Nutzbarkeit des T011- 
maasses. Vogler hatte statt des gewohnlichen Monochordes sein 
Octachord erfunden — er hatte die 8 Saiten im Gleichklange gestimmt 
neben einander gespannt und dann jede Saite durch untergeleimte 
Stege in ihre Aliquottheile, die erste in 9, die zweite in 10, die 
dritte in II, die vierte in 12 , die fiinfte in 13, die sechste in 14, 
die siebente in 15, die achte in 16 Theile getheilt. Da erhielt er 
IOO musikalische Tone; es lassen sich dann alle moglichen Ton- 
verhaltnisse neben den Zahlen auch dem Ohre — was eben die 
Hauptsache ist, begreiflich machen. 



Die dritte Abtheilung handelt vom Gebrauche der Harmonie, 
ein hochst origineller und wichtiger Theil des ganzen Werkchens, 
Endlich folgt die Tonlehre. Sie behandelt in 32 Paragraphen, 
wie sie Vogler nennt, namlich (musikalische) Tonlehre, die musikalische 
Redekunst — die letzte und hochste Aufgabe aller musikalisch- 
theoretischen Schriften, Anleitungen etc., die sich aber, wie Vogler 
mit Recht erwahnt, nirgends vor seiner Tonschule fand. Wir hatten 
nur Generalbasslehre, Harmonielehren oder contrapunctische Lehr- 
biicher, die sich begniigten, den Schuler eine Melodie richtig mit 
Bassen und Harmonien untersetzen zu lehren. Vogler sagt ganz 
richtig: Heut zu Tage will man dem Tonschiiler keinen Gesang 
lehren — er erfahrt nichts vom Plane eines Stiickes. Er verfertigt 
musikalische Reden, ohne noch zu wissen, was eine Periode sei. Der 
Beistand, den Tonlehrer ihren Schiilern noch leisten, besteht fast 
meistentheils nur darin, dass sie die Folge von zvvei Quinten oder 
Octave mit schnaubender Brust aufjagen und diese vernichten. Man 
will die Schuler lesen lehren, ehe sie noch buchstabiren konnen — 
man halt sie mit dem irrigen contrapunctischen Begriffe viele Jahre 
auf, und dann sind sie noch nicht im Stande, ein Menuett zu setzen.*) 

Dieses Werkchen war aber noch von 32 Notentafeln in Folio 
begleitet, welche die aphoristischen Satze durch ausgezeichnete Bei- 
spiele erlautern, und wie der Titel sagt, als Vorbereitung zur 
Mannheimer Monatsschrift dienten. 

Vogler hatte sich iibrigens nur nicht iiberall deutlich aus- 
gedrtickt. Seine Tonwissenschaft war fur die Hand des Lehrers 
bestimmt, und die aphoristischen Lehrsatze sollten erst in den Be- 
trachtungen der Mannheimer Tonschule erlautert werden, welche 
Betrachtungen auch durch drei Jahrgange fortgesetzt wurden von 
1778 bis 1781 und schlossen erst, nachdem Vogler bereits in Paris 
war. Man kannte gewohnlich leider nur das kleine Biichelchen der 
1 onwissenschaft — von dem Hauptwerke, den Betrachtungen, nahm 
die Welt wenig oder gar keine Notiz. Die Betrachtungen der Mann- 
heimer Tonschule befassen sich theoretisch mit den tiefsten Ent- 
wickelungen der Gesetze der musikalischen Harmonie, behandeln 
practisch alle Style, den Concertstyl, den Theaterstyl, den Kirchen- 
styl, analysiren beriihmte Werke, z. B. das Stabat mater von Pergolese, 
lehren Instrumentiren, den Gebrauch der musikalischen Instrumente. 


*) Tonwissenschaft und Tonsetzkunst pag. 186 und 204. 
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Mehr als 500 Notentafeln, deren Noten so aufeinander gedrangt sind, 
dass die Zahl der Tafeln in der gewohnlichen Schrift gedruckt noch 
um die Halfte grosser wiirde, erlautern die Betrachtung, ein Werk, 
das selbst in unseren Tagen noch einzig dasteht. 

Es war allerdings ein kiihnes Auftreten Voglers, dessen Name 
ausserhalb Wurzburg und Mannheim der Welt gar nicht bekannt war. 
Dazu kam noch, dass Voglers gelehrte Erziehung, wie dies in alien 
hoheren Schulen der Fall war, durchaus in lateinischer Sprache geschah. 

Vogler trat nun zuerst mit einem deutschen Werke auf, in 
welchem er erstens consequent alle auslandischen Worter vermied, 
die man deutsch ebenso gut geben kann, und zweitens dem Grund- 
satze huldigte: Schreibe, wie du sprichst; da schimmerten durch seine 
Diction nicht so selten der Mannheimer und Wurzburger Dialect, 
was, wie wir sogleich sehen werden, nebenbei der Berliner Kritik 
den schonsten Anlass zum Hohn gab. 

Die kritische musikalische Welt Suddeutschlands war damals 
gewohnt, auch in dieser Beziehung mit schuchterner Verehrung auf 
die Orakel Berlins, Kirnberger etc., zu schauen und der angebliche 
eigenthiimliche Freund Voglers, den wir bald kennen lernen werden, 
war fiber Voglers Kiihnheit so entsetzt, dass er sich warnend gegen 
Vogler ausserte. Was werden die Berliner dazu sagen ? meinte sein 
anonymer Freund Pfarrer Juncker. Junckers Besorgniss hatte Grand. 

In der Berliner Literatur- und Theaterzeitung Nr. 31 vom 
29. August 1778 erschien auch wirklich eine sogenannte Recension 
liber Voglers churpfalzische Tonschule — aber leider nicht als eine 
Widerlegung der Voglerschen Satze, sondern als Pamphlet voller 
Schmahungen, voll Gift und Galle. Das Pamphlet beginnt: 

»Nicht leicht kann ein junger rtistiger Ignorant, der den Trieb 
zur Autorschaft fiihlt, mit. mehr Stolz und Eigendtinkel in der Welt 
auftreten, als Herr Georg Joseph Vogler — (nun folgen die Titel 
und weitere Sottisen). Da heisst es unter andern: Das Possirlichste 
am ganzen Werk ist die Tonmassigung (Temperatur) etc. Der Ver- 
fasser hat entweder ein fiber alle Menschheit erhabenes Ohr, oder 
er hat, wie eher zu glauben, gar kein musikalisches Gehor. 

Die Pedanterie des Verfassers, alle aus fremder Sprache ent- 
lehnten und allgemein angenommenen Kunstworte zu verdeutschen, 
gibt dem ganzen Werke ein gar komisches Ansehen u. s. f. 

Ei, Herr Vogler, Sie hatten sich schon 23 Jahre mit Musik 
beschaftigt und schamen sich nicht und machen sich so lacherlich ; 
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Schande um die Musik (so schliesst das Pamphlet), wenn solchem 
Theoretiker und Practiker so viel Schutz angediehen wird«. 

Das Pamphlet blieb aber nicht ungeahndet. Zwei Schuler 
Voglers, Fr. Mezger und L. Kornacher und zuletzt Vogler selbst, 
antworteten so durchgreifend , dass die drei Abhandlungen eine 
ganz vollkommene Erlauterung der Voglerschen aphoristischen Ton- 
schule sind.*) 

Vogler, aus der Schule des P. Vallotti mit seinem neuen System 
der Harmonie und seiner harmonisch contrapunctischen Entwick- 
lung, war der scheinbare Gegensatz zur Schule des ersten Capell- 
meisters Holzbauer. Vogler fand eine grosse Anzahl von Schulern, 
die immer mehr wuchs, so dass die Musiker in Mannheim bereits 
in zwei Parteien getheilt waren. Man hiess die Holzbauersche Schule 
die katholische, die Voglersche die lutherische, weil Vogler Schuler 
von alien Confessionen, auch Juden, zu seinen Schulern zahlte: dess- 
halb zahlte auch der erste Capellmeister Holzbauer zu den Gegnern 
Voglers,.. 

Vogler war schon 7 Jahre vor seinem Auftreten in Mannheim 
eine bewunderte, jugendlich schaffende Kraft in Wurzburg, hatte 
sich daneben vielfach in eigenen Compositionen versucht, seine 
erste bekannte Composition stammt aus dem Jahre 1764. Er 
war damals Student und 1 5 Jahre alt. Das Originalblatt einer 
solchen Composition befindet sich in meinen Handen. Aria ex G 
a Canto ed Alto, duo Violini con Violoncello, Mense Maji 1764. 
Compositore G. J. Vogler. Es ist ein religioser Hymnus: Peccator 
jugum abjice. Vogler hat den Text als eine Bravour-Arie behandelt 
von 66 Tacten. Die ganze. Composition bestand aus 84 Tacten. 
Er hat dieselbe Melodie naclr 45 Jahren am 31. Juli 1809 in 
ein contrapunctisches Quartett umgewandelt. Wir haben vom 
Jahre 1764 bis 1771, zu welcher Zeit er nach Mannheim ging, bereits 
zehn ausgezeichnete Compositionen. Aus dem Jahre 1766 stammen 
seine 112 bekannten Praludien, als kurze Zwischenspiele zwischen 
den Psalmen zu verwenden, die er nach 40 Jahren 1806 zu seinen 
hochst originell ausgefiihrten 32 Praludien fit r Clavier oder 
Or gel umwandelte. (Miinchen bei Falter und Sohn.) 

Vogler war ausser mit seiner Schule auch als Compositeur in 
voller Thatigkeit. Neben einem Miserere in G-moll (1767) haben wir 

*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. I. Jahrg. pag. 213 — 275. 
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seine Missa pastoritia in D-dur, ein Miserere in A-moll, eines in 
C-moll, 177° e i n Concert fur Clavier in B-dur und aus dem Jahre 1771 
seme Operette der Kaufmann von Smyrna, in einem Akt, aus dem 
Franzosischen vom Champsfort. Hier die Skizze des Inhaltes: 

Hassan, der in Toulon gefangen verzweifelnd auf der Erde lag, 
von einem edlen Manne gelost, kaufte aus Dankbarkeit in Smyrna 
einen Gefangenen los, und erkennt in dem Losgekauften seinen 
Rettei. Hassans Frau lcauft heimlich eine Sclavin los und in dieser 
Sclavin findet der losgekaufte Franzose seine Frau wieder. 

Die Opeiette ist in dem brillanten italienischen Style der Zeit 
ausgefuhrt, mit brillanten Arien, zweiBravour-Arien, Duett undTerzett. 
Die Operette wurde in Mannheim und Mimchen mit grossem Beifall 
aufgefuhrt. Vogler hat diese Operette in seinen Betrachtungen der 
Mannheimer Tonschule harmonisch und asthetisch analysirt und die 
Musik m den die Betrachtungen begleitenden Notentafeln abgedruckt. 
Er hat auch das Thema der Ouverture zu Variationen umgearbeitet, 
dm er wahrend der Herbstmesse zu Frankfurt 1778 in einem Clavier- 
concerte spielte. 

Zu den vielen Folgenden in Rom und Venedig componirten 
gehort das Miserere, dem Papst Pius VI. gewidmet, ebenfalls in den 
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule abgedruckt und analysirt 
dann Rammler’s Cantate »Ino« u. s. w. 

. Interessan t 1st die Composition des Gothe’schen Singspiels 
Erwm und Elwira. Aus diesem Singspiel stammt das bekannte 
Lied » das Ve ilchen « , von Mozart so musikalisch reizend im 
Jahie 1785 in Musik gesetzt. Die Composition desselben Liedes 
1st vi er Jahre fruher von Vogler ausgefuhrt im Singspiele als 
Arie behandelt und vom Singquartett begleitet. Die musikalische 
Auftassung 1st dem Charakter des Singspiels gemass etwas aus- 
fiihi licher und neben der Mozart'schen nicht ohne Originalitat, 
Zartheit und Reiz. 

Aus dieser Zeit, October 1777, stammt der famose Brief des 
jungen Mozart, der alien Biographen Vogler’ s als Actenstuck 
diente, nach welchem Vogler’s Charakter, sein Clavier- und Orgel- 
spiel, der ganze Mensch aus der Palette hervorging — denn Mozart 


*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. I. Lieferung, II. Jahrg, 1779 etc. 
III. Jahrg. 5 — 6 Lieferungen. 17S0. 
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schmahte in einem Brief an seinen Vater nusern Vogler nur deshalb, 
weil er glaubte, der Vice-Capellmeister Vogler habe seine Anstellung 
am Hofe zu Mannheim hintertrieben. 

Mozart traf hier als ersten Capellmeister den alten Holzbauer 
— als zweiten Capellmeister aber den jungen Hofcaplan, aposto 
lischen Protonotar u. s. f., der als Hofcaplan dem Hofe angehorte 
und den Hofmusikern kein ebenbiirtiger Geselle war. Vogler stand 
am Directionspulte im seidenen Kleide , dem violetten Seiden- 
mantelchen, den violetten Striimpfen und der Calotte auf dem Haupte. 
Er learn mit seinen Hofmusikern nur bei Musikproben und bei Musik- 
auffiihrungen in Ber till rung, machte unerbittlich so lange Proben, 
bis Alles tadellos und so vcllendet als moglich ging. 

Das war keine congeniale Natur fur Hofmusiker, die tiberdies 
zum grossen Theile Virtuosen waren. Dass sich die Hofmusiker 
in ihrem Unmuthe nicht in Lobeserhebungen fiber den neuen Vice- 
Capellmeister Vogler ergossen, ist wohl selbstverstandlich, dass sie 
diese bevorzugte Stellung bei Hofe seiner Frommelei, Bigotterie, 
seinen Intriguen zuschrieben, ist leicht begreiflich. Dass die Hofmusiker 
vor Mozart, der mit den Hofmusikern gleicher Natur, mit ihnen ass 
und trank und mit ihnen zusammenlebte, wie er es uberall, auch in 
Miinchen that, sich ihresUnmuthesLuftmachten, ist ebenso begreiflich: 
dazu kam noch die Genialitat des jungen Mozart, der natiirlich 
uberall und vor Allern bei den Hofmusikern Bewunderung erregte, 
dass sie fur ihren Liebling und Zunftgenossen gegen den geistlichen 
Hofmann entschieden. 

Die Art und Weise, wie sich der junge Mozart in seinem Briefe 
vom 22. November 1777 uber Vogler aussert, zeigt seinen Groll am 
besten. Vogler’s Historie, schreibt er, ist ganz kurz. »Er kam miserabel 
her, producirte sich auf dem Clavier und machte ein Ballet. Man 
hatte Mitleiden und der Churfurst schickte ihn nach Italien. Als er 
zuriick kam, wurde er geistlich und gleich Hofcaplan. Er producirte 
ein Miserere, welches, wie mir Jedermann sagt, nicht zu horen ist: 
denn es geht Alles falsch.*) Er horte, dass man es nicht viel lobte 
und ging also zum Churfursten und beldagte sich, dass das Orchester 
ihm zum Fleiss und Trotz schlecht spielte: mit einem Worte, er 
wusste es halt so gut herumzudrehen (spielte auch ldeine ihm nutzbare 

*) Dieses Miserere ist gedruckt und oft aufgefuhrt und init grosser Bewunderung 
gehort worden. 
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Schlechtigkeiten mit den Weibern), dasserVice-Capellmeister geworden 
ist. Er ist ein Narr, das gauze Orchester von oben bis unten mag 
ihn nicht«. 

Welcher Grimm, welche Verdrehungen und Verdachtigungen 
des geglaubten Widersachers in so wenigen Zeilen! 

Der junge Vogler kam nicht miserabel in Mannheim an. Wer 
wird glauben, dass der Churfurst einen so miserabeln Ankommling 
sogleich nach Italien schickt, ihn an die beriihmtesten Lehrer empfiehlt 
und sich auf seiner Reise sehr angelegentlich nach seinen Fortschritten 
erkundigt. 

Vogler kam, wie wir bereits gesehen, auf des Churfursten Ein- 
ladung als Almosenier, als Studiosus Theologiae und als gebildeter 
Musiker, Clavier- und Orgelvirtuose nach Mannheim. 

Vogler war in Wurzburg als Orgelspieler bewundert und hatte 
ein Liebhaberconcert gegriindet, in welchem er nur classische Musik 
auffuhrte, wobei er zugleich offentlich das canonische Recht studirte, 
dessen Studium er in Bamberg fortgesetzt hatte. Der Churfurst lernte 
Vogler genau kennen und liebte ihn. 

Dass der geniale junge Musiker Mozart keine dauernde An- 
stellung an den beiden Hofen fand , daran trugen ganz andere, 
allerdings sehr prosaische, aber aus den prosaischen Verhaltnissen 
des practischen Lebens sich entwickelnde Ursachen die Schuld, 
die prosaische Ueblichkeit, die » Gewohnheit des Daseins und 
Lebens «. 

Die Verhaltnisse an den fruhern geistlichen Hofen waren andere, 
einfachere, als gegenwartig. Am Salzburger fiirsterzbischoflichen 
Hofe, wie an vielen andern Hbfen ahnlicner Art, gehorten die Musiker 
allerdings zum Hofpersonale, standen jedoch nur im Range eines 
Bedienten, und gewohnlich nur der Organist brachte es zuletzt endlich 
zum fiirsterzbischoflichen Leibkammerdiener. Der Capellmeister war 
in der Regel ein beriihmter italienischer Compositeur. Dass der 
zwanzigjahrige Mozart mit den Bedienten essen musste, versteht sich 
da von selbst ; denn er hatte keine andere Anstellung, als die eines 
musikalischen Bedienten. Dass sich der alte Vater Mozarts, der mit 
seinem musikalischen Wunderkinde in der Welt herumzog, um den 
Ablauf seines Urlaubs, um seine Stellung am fursterzbischoflichen 
Hofe, die er einmal angenommen und fiir die er sich bezahlen liess, 
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wenig kiimmerte, hatte den Fiirsterzbischoi gegen Beide, und nicht 
mit Unrecht, aufgebracht. 

Der junge Mozart kam nach Miinchen und suchte hier eine 
Anstellung. Er konnte sie auch hier nicht finden. Wir lesen von 
allerlei Intriguen : allein der eigentliche Grund war, dass man von 
Salzburg aus die eigentlichen Verhaltnisse der Mozartschen Familie 
recht gut kannte und die Anstellung des jungen, genialen, aber 
hochst unzuverlassigen Kunstlers nicht wagen wollte. »Es ist noch 
zu fruh«, sagte der Churfurst. 

Der junge Mozart versuchte es nun in Mannheim. Das grosse 
Genie fand uberall dieselbe Bewunderung : aber auch hier war man 
bald mit den Verhaltnissen in Salzburg und Munchen bekannt. Man 
lehnte endlich auch hier Mozarts Ansuchen ab, um so mehr, als 
keine Capellmeisterstelle frei war und Mozart eine andere Stelle 
nicht annahm, da ihm sein Vater schrieb: »Du musst dich nicht 
wegwerfen ! « Mozart ging nach Paris, aber auch von hier kehrte der 
geniale junge Mann enttauscht zuriick. 

Aus dem Wunderkinde war nun ein Mann geworden ! 

Was Mozart iiber Voglers Clavier- und Orgelspiel schreibt, 
lasst sich jetzt nicht mehr controliren. Indessen hatte Voglers 
Clavierspiel am churfurstlichen Hofe gleich Anfangs, als er aus Italien 
kam, beim Churfursten, der selbst Musiker war, Bewunderung erregt 5 
auch Tausende hatten Vogler, den Clavierspieler, gehort, und dess- 
halb wollen wir uber sein Clavierspiel nur ein Urtheil eines ganz 
sachkundigen und gewiss ganz unverdachtigen Zeugen anfiihren. 
Es ist Karl Ludwig Juncker, den wir als Freund Voglers 
bereits kennen gelernt, der als protestantischer Pfarrer in Ruh- 
poldsdorf bei Kirchberg starb. Juncker hatte selbst viel angenehme 
Sachen componirt, als Kritiker viel Geistreiches (z. B. in seinem 
musikalischen Almanach) geschrieben. Er war wohl der Erste, 
der iiber Vogler eingehend schrieb, seinen Charakter auf Weiber- 
geschwatz hin zu verdachtigen suchte — auch nicht unterlassen 
konnte , noch iiberdies durch Einmischen confessioneller Dinge 
Vogler lacherlich zu machen, wie z. B. in Beziehung auf seine 
violetten Striimpfe — auf sein Brevier, das er als katholischer 
Priester taglich betete und beten musste. Demnach ist sein 
Urtheil iiber den Clavierspieler Vogler von seiner Seite her ganz 
zutreffend. Er schreibt in seinem bereits angeffihrten Briefe 
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an einen Freund:*) »Liebster Freund! Sie fragen mich um meine 
Meinung liber einen Mann, der, wo er auch nicht Aufsehen machte, 
doch einige Zeit lang der Gegenstand vieler, oft sich widersprechender 
Urtheile war — Sie fragen mich um mein Urtheil liber Vogler. 

Sie haben recht ; ich kenhe diesen Mann vielleicht besser, als 
die Tausende seiner Richter, und vori meiner Wahrheitsliebe konnen 
Sie ohnedem ein treues Gemalde ervvarten, ob ich es gleich nicht 
ausmalen werde. Vogler gehort im Ganzen unter die grossten 
Clavier spieler Deutsch lands; dies wird ihm Niemand 
streitig machen, der ihn und Andere gehort, der weiss, was 
dazu gehort, Meister seines Instrumentes zu sein. Doch besteht die 
Grosse und das Ausgezeichnete seiner Spielart weit mehr im kraft- 
vollen Vortrag brillanter Stellen, im deutlichen Ausdruck befliigelter, 
hinreissender Passagen, als im pathetischen, herzruhrendem Vortrage 
sanfter, ruhiger, einschmeichelnder Empfindungen. Voglers Fertig- 
keit'auf seinem Instrumente, und dies ist vorzugsweise das Forte- 
piano, ist bis zum Erstaunen, ebenso die Sicherheit seiner 
Spielart. 

Aber desto entfernter ist er oft noch, jene ruhigen Vortrage, 
jene sanften Tone zu kennen, die so tief in weich geschaffene Seelen 
dringen. Daher spielt er das Allegro nicht nur unendlich besser, 
als das Adagio, sondern daher kommt’s auch, dass zum Beispiel 
seine Piani nie bis zum moglichsten oder erforderlichen Grad der 
Leise gedampft sincl. 

Und mit dieser Spielart stehet die Art seines Satzes in genauer 
Verbindung. 

Der Hauptcharakter seiner Compositionen ist das Brillante. 
Grosse, erhabene Sentiments, heroische Gefuhle , prachtige, oft 
flirchterliche Scenen, mit der ganzen Energie der Tonkunst, mit 
hinrauschenden erhebenden Passagen, mit grosser volltoniger Be- 
gleitung zu unterstiitzen und fiirzutragen — dazu' ist Vogler 
der Mann. 

Die Farben zum Gemalde leiser Fruhlingsscenen , ruhiger 
sanfter Empfindungen kennt er weniger. Er ist ein Rubens, der 
jedesmal seinen Pinsel in Saftfarbe taucht — aber er ist kein Cor- 
reggio. Fine Madonna mit dem Kinde an der Brust, sliss herab- 
lachelnd auf dasselbe — — nein, diese herzruhrende Scene malt 


*) Musikalische Realzeitung fur das Jain- 1788. 1. Band, pag, 60. 
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er nicht! Dafiir wird er euer Herz durch die Vorstellung des 
jiingsten Gerichts erschlittern ! « 

Er bewundert Vogler im Spiele von a vista. Im Spiel vom 
Blatte weg sei Vogler vielleicht unvergleichbar und der Einzige. 
Allein er ist wie Mozart gegen das a vista Spielen und schliesst: 
»Wahrlich, nur der Ausdruck im Spiele macht den Virtuosen und 
nicht die mechanische Fertigkeit!« 

Juncker traf im Jahre 1792 mit dem damals ebenfalls als 
Clavierspieler auftauchenden jungen Beethoven zusammen, vergleicht 
den liebenswurdigen gefalligen Mann mit Vogler und sagt: Beethoven 
spiele mehr furs Herz! 

Der junge Beethoven traf spater, 1803, in Wien mit Vogler 
zusammen, der damals seinen beriihmten Schuler Karl Maria von 
Weber an der Seite hatte. Die drei merkwurdigen Genieen erregten 
in Wien das grosste Aufsehen. Vogler und Beethoven erhalten 
sogleich den Auftrag, Jeder eine Oper zu schreiben, Beethoven 
erhielt den Text »Fidelio«, Vogler den Text »Samori<? (zuerst unter 
dem Titel »Rache und Edelmuth«). 

Der beruhmte originelle Ritter Joseph von Sonnleithner, 
z. Z. Hoftheater- Secretar, der Vogler schon in Danemark kennen 
gelernt hatte, gab zu Ehren des beriihmten Meisters Vogler eine 
musikalische Soiree und lud die ausgezeichnetsten Kiinstler, darunter 
auch Beethoven, zu derselben ein. Gansbacher selbst war aus- 
iibendes Mitglied und spielte bei einem Quintett von Vogler die 
Viola. »Darauf wurde Vogler aufgefordert, auf dem Fortepiano zu 
phantasiren; bereitwillig setzte er sich an das Clavier und fuhrte 
ein von Beethoven selbst aufgegebenes Thema von 4 1 j 2 Tacten, 
zuerst in einem Adagio, dann fugirend durch «, schreibt Gansbacher.*) 

Es war ein durchaus gebundenes Spiel, aber mit so ganz 
neuen, \on mil noch nie gehorten Harmonie -Verbindungen uiid 
Wendungen verwebt, dass ich vor Erstaunen und Entziicken in 
einen Enthusiasmus fiir Vogler entbrannte, den bisher noch keine 
musikalische Production in mir in einem so hohen Grade rege 
machen konnte, so zwar, dass, als ich nach beendigter Soiree mein 
Entziicken iiber "V oglers Spiel dem Grafen 1 H irmian mittheilen wollte, 
ich erst voi seinem Schlafzimmer gewahrte, dass schon Mitternacht 
vorbei und Alles sich im tiefen Schlafe befande«l 

*) Fischnaler »Joliann Gansbacher«, Innsbruck 1878, pag. 17. 
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»NacTi Vogler phantasirte Beethoven liber ein von Vogler 
gegebenes Thema von 3 Tacten (die C-dur Scala in Alla Breve ein- 
getheilt). Beide Meister horte ich da zum erstenmal. Beethovens 
ausgezeichnetes Clavierspiel, verbunden mit einer Fiille der schonsten 
Gedanken, iiberraschte mich zwar auch allgemein, konnte aber mein 
Gefiihl nicht bis. zu jenem Enthusiasmus Steiger n , wo mit mich 
Voglers gelehrtes, in harmonischer und contrapunctischer Beziehung 
nnerreichtes Spiel begeisterte«. 

Man hat dem armen Vogler auch diesen Umstand, dass er 
sich noch einmal, nachdem Beethoven den Kampf aufgegeben, an’s 
Clavier setzte, als Ausfluss seiner Eitelkeit libel angerechnet. Die 
beiden jungen Kiinstler waren zusammen geladen, dass jeder zeige, 
was erkonne; und dass Vogler zeigte, was er konne, daran that 
er vollkommen recht — er ware ein Thor gewesen, hatte er das 
nicht gethan. 

Was Mozart noch von der Applicatur, dem Fingersatze, 
erwahnt, da ist der Fingersatz der damaligen Zeit fur das zwei-, 
hochstens hie und da dreistimmige Clavierspiel zu beachten. Vogler 
hatte sich flir sein gewaltiges vollgriffiges Orgelspiel langst seinen 
eigenen Fingersatz gebildet, er war auch da seiner Zeit um ein 
halbes Jahrhundert voraus. Bei unserm jetzigen Pianofortespiel, bei 
dem vollgriffigsten Spiele unserer Zeit, bei einer Lisztschen Clavier- 
composition ware jeder noch so geschickte Pianist mit seiner Applicatur 
rathlos dagesessen. Man greift gegenwartig den Ton, wie es eben 
die Hand zulassen will, und ein Finger ist oft genothigt, zwei, drei 
Tone nacheinander zu greifen. 

Es lagen sich schon friiher die musikalischen Pedanten liber 
die Applicatur in den Haaren wie in neuerer Zeit. Praetorius 
argert sich schon 1619, also vor 267 Jahren, wo er treffend sagt:*) 
»Wie dann viel sich auch damit etwas sonderliches bediinken lassen, 
und daher etliche Organisten, wegen dessen, dass sie nicht dieser 
oder jener Application mit den Fingern sich gebrauchen, verachten 
wollen. Welches aber meines erachtens der Rede nicht vverth ist; 
denn es lauffe einer mit den fodern, mittlern oder hinderfingern 
hinab oder herauff, Ja, wenn er auch mit der Nasen darzu helffen 
konnte, und machte und brachte alles fein rein, just und anmutig 
ins Gehor, so ist nicht gross dran gelegen, Wie oder uff was mass 
und weise er solches zu wege bringe«. 

*) Fraetorii Syntagmatis musici Tomus II. 1619. pag. 44. 
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Ein weiterer Vorwurf, mit welchem man Vogler herabzuwtirdigen 
suchte, sind seine Orgelconcerte mit einem Programme. So lautet 
die Anklindigung eines Orgelconcertes, das Rinck mit anhorte : 

• 1. Variationen fur Clavier fiber einen schwedischen Marsch 
E-dur. 

2. Ein Choral in dorisclier Tonart. 

3. Ein Floten-Concert. 

4. Ein Adagio im galanten Styl. 

5. Die Spazierfahrt auf dem Rhein mit dazwischen kommendem 
Donnerwetter. 

6. Eine sehr gelehrte durchgefiihrte Fuge. 

Was indessen Voglers Kritiker so sehr tadelten, ist ein natlirlicli 
psychisches Ergebniss jedes schaffenden Componisten von reinen 
Instrumentalwerken. 

Es gibt keinen Compositeur, der sich bei Schaffung eines 
musikalischen Tongemaldes, z. B. einer Symphonie, die Elemente 
dazu nicht aus seinem physisch - psychischen Leben genommen 
hatte und nehmen musste, und der eigentliche Unterschied ist 
nur, ob der Compositeur die Urquelle, auf welcher er seine 
musikalischen Phantasien offenbarte oder unter dem allgemeinen 
Namen »Phantasie« dem Publicum vorfuhrte. Der Einzige, der 
nach Vogler den Muth hatte, die physisch - psychischen Elemente, 
aus welchen er das Gebaude seiner Composition entwickelte und 
den Titel Pastoral- Symphonie an die Stirne seiner Composition 
zu setzen, war Beethoven. Joseph Haydn erzahlte diese seine 
Herzensangelegenheit, aus welcher seine Symphonien entsprangen, 
sehr haufig seinen guten Freunden. Der beruhmte Mattheson erzahlt 
uns in seinem vollkommenen Capellmeister 1739 pag. 13 1: 

»Der berlihmte Johann Jacob Frohberger, Kaiser Ferdinand II. 
Hoforganist (der grosste Organist seiner Zeit), hat auf dem blossen 
Clavier ganze Geschichten mit Abmalung der dabei gegenwartig 
gewesenen und Theil daran nehmenden Personen sammt ihren 
Gemuthseigenschaften gar wohl vorzustellen gewusst. Unter Anderm 
ist bei mir eine Allemande mit Zubehor vorhanden, worm die Ueber- 
fahrt des Grafen von Thurn und die Gefahr, so sie auf dem Rhein 
ausgestanden, in 26 Notenfallen ziemlich deutlich vor Augen und 
Ohren gelegt wird. Frohberger ist selbst dabei gewesen. — Dietrich 
Buxtehude, der gleichfalls hochgeschatzte ehemalige Llibeck’sche 
Organist (das Vorbild Seb. Bachs), hat dergleichen auch mit gutem 
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Beifall zu Papier gebracht und unter anderm auch die Natur und 
Eigenschaften der sieben Planeten in sieben Claviersuiten 
artig abgebildet«. 

Dagegen sind doch unsere heutigen Tonmaier wahre Stumper! 
Auch Johann Kuhnau, Bachs Vorganger in Leipzig, Couperin u. A. 
waren besonders stark in solchen musikalischen Schilderungen. 
Ersterer schrieb z. B, »Biblische Historien nebst deren Auslegung« 
in sechs Sonaten ! Mathesons Sonate in Form einer Landkarte 
gehort ebenfalls hieher. 

Aber auch der beriihmte Seb. Bach blieb nicht zurtick. Er 
schrieb sein Capriccio sopra la contananza del fratre diletissime da 
J. S. B. Das Programm lautet: 

1. Arioso Adagio. 1 st eine Schmeichelei der Freunde, um 
denselben von seiner Abreise abzuhalten. 

2. Allegro. 1 st eine Vorstellung verschiedener Casuum, die 
ihm in der Fremde konnten vorfallen. 

3. Adagiosissimo. 1 st ein allgemeines Lamento der Freunde. 

4. Allegro. Kommen die Freunde zusammen und nehmen 
Abschied. 

5. Allegro pocco; aria del Postiglione. 

6. Fuga, all’ unitagione di Posta. 

Bach ist namentlich in seinen Cantaten noch liaufig und natur- 
gemass in malerische Versuche verfallen, hat aber ganz weislich 
seine Malereien nicht mehr programmatisch verzeichnet, sondern die 
Auffindung derselben dem Genius seiner Zuhorer tiberlassen. Aber 
auch der grossherzoglich hessische Cantor, Hoforganist und Kammer- 
musiker in Darmstadt, Johann Christian Heinrich Rinck, hat einen 
ganzen Band seiner beriihmten practischen Orgelschule diesen 
musikalisch malerischen Vortragen gewidmet und in der Vorerinnerung 
Darmstadt im August 1820 p. 3 namentlich gesagt: »Wer so wie 
ich das Gliick hatte und des unsterblichen Voglers Orgelvortragen 
der Art beiwohnte, der wircl mit mir die Ueberzeugung gewinnen, 
dass dem Organisten diese Arbeiten und die Fahigkeit sie vorzu- 
tragen nicht fehlen d\irfe«. 13 Jahre spater sagt Rinck in seiner 
Selbstbiographie *) tiber den Abt Vogler: » Voglers Umgang war 

*) Selbstbiographie Johann Christian Heinrich Rinck’s. A us der Zeitschrift 
Entonia besonders abgedruckt. Breslau bei G. F. Aderholz 1833. p. 15. 


ausserst belehrend und bildend. Ich hatte mich seiner Liebe in 
hohem Grade zu erfreuen .und unvergesslich blieben mir die Stunden, 
die ich bei ihm zubrachte. Voglers Orgelspiel war sehr grossartig, 
ausserst effectvoll und musste Jeden, wenn er im strengen Style 
spielte, in Staunen setzen. Seine stets wirkungsvolle Registermischung 
bewies seine grosse Kenntniss vom Orgelbau«. Verlangt man weitere 
Zeugnisse grosser Meister tiber Voglers Clavier- und Orgelspiel ? 
Zuletzt will ich noch einen andern Zeugen tiber Voglers Clavier- 
und Orgelspiel anfiihren, an dessen geistiger Kraft und dessen Kennt- 
nissen und tiefem musikalischen Gefiihle wohl Niemand zweifeln 
wird. Es ist der beriihmte Dichter und Musiker Christian Friedrich 
Daniel Sc hub art.*) Er kannte Vogler zuerst nur aus seinen 
Schriften. Vogler besuchte ihn bei seiner Hinreise am 10. September 
in seiner Gefangenschaft auf dem Assberg, ohne seinen Namen zu 
nennen. Sie sprachen iiber verschiedene musikalische Gegenstande 
und Rathsel, bis sich endlich Vogler an’s Clavier setzte. Nach kurzer 
Dauer rief Schubart begeistert aus : »Das ist V ogler und kein Anderer ! « 

In tiefem Verstandnisse des einfachen und doppelten Contra- 
punctes, in der kunstvollen Bearbeitung einer Fuge, in der Voll- 
griffigkeit, Fauststarke, wunderbaren Pedalanwendung und Ausdauer 
hat er in Handel, Sebastian und Erdmann Bach und vielleicht jetzt 
an Sehwenke seines Gleichen, aber in der Farbengebung durch die 
schnelle magische Mischung der Register und der musikalischen 
Malerei der Naturgegenstande bis zur hochsten Tauschung vorgestellt, 
hat er nie seines Gleichen gehabt und wird auch wohl schwerlich 
in unsern winzigen Tagen von Jemand erreicht werden. Es gereicht 
den Vatern der Stadt Esslingen zur bleibenden Ehre, dass sie diesen 
grossen Mann, den ersten in seiner Kunst, zu schatzen wussten und 
ihn mit dem Ehrenwein beschenkten, der nach gemeiner Sitte nur 
ftir die durchreisenden Fiirsten bestimmt ist. 

Beim Abschiede ruft ihm Schubart nach : 

Halt inn’ in Deinem Cherubsfluge, 

Halt inne, Du gekostester Sohn der Harmonie, 

Orgelgeist, des ersten Tongebaudes Beseeler, 

Halt inn’ in Deinem Cherubsfluge, 

Dass ich am Hals Dir hang und weinel 
Ach, des Abschieds blutige Zahre, 


*) Schubart’s Vaterlandische Chronik. 78. Stiick. 28. Sept. 1790, p. 662. 
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Dir winkt aus seiner Konigsburg Gustav, 

Der Donnerer in Filmlands Gekliiften, 

Fernhin winkt er Dir in die Engen der Nordsee. 

Du folgst — ich aber bleibe; 

Zwar unterm mildern Himmel — 

Doch ohne Dich! 

Mich reisst nicht mehr Dein Orgelspiel 
Mit magischer Kraft himmelan ! 

Dass ich wahne zu horen 
Das Getose crystall’ner Meere 
Und das grosse Hallelujah, 

Und die Donner vom Berge der Gegenwart Gottes, 

Und der himmlischen Harfe Lispeln. 

Ein Orgelbeherrscher bist Du ; 

Doch vermagst Du nicht zu finden den Ton, 

Durch der Ziige Vermischung, 

Der meines Schmerzes Tiefe trafe; 

Denn Du gehst, Bruder meines Geistes, Du gehst ! ! ! — 
Halt inn’ in Deinem Cherubsfluge, 

Orgelgeist, des ersten Tongebaudes Beseeler, 

Halt inn’, dass ich am Halse Dir weine 
Des Abschieds blutige Zahre. 

Soli ich noch mehr Zeugnisse von bertihmten Fachmannern 
bringen ? Ein anderes Zeugniss von einem poesiereichen Laien werden 
wir spater vernehmen. 

Die Pastoralsymphonie lasst schon ihrem Namen nach aul 
ein musikalisches Landschaftsgemalde, vom Gewitter unterbrochen, 
schliessen, wie dies Vogler hundeftmal in seiner »Hirtenarie, vom 
Donnerwetter unterbrochen «, auf der Orgel gespielt hatte. Demgenialen 
Michael Haydn traten damals Thranen in die Augen, als er in Salz- 
burg auf der St. Peters-Orgel Vogler seine Hirtenarie spielen horte. 

Den hochsten Grad musikalischer Malerei hat Beethoven er- 
reicht in seiner grossen Symphonie : Die Schlacht bei Vittoria, Hier 
sind noch besondere Donnermaschinen zur Vorfuhrung des Kanonen- 
donners beigegeben, und Rattlmaschinen (Rathsen) dienen zur Dar- 
stellung des Kleingewehrfeuers. Jede Armee, die englische und die 
franzosische, hatten jede ihre Donner- und Pelotonfeuermaschine. 
Diese Schlachtsymphonie gab Veranlassung zu der Feindschaft 
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zwischen deni etwas pedantisch eigensinnigen Gottfried Weber und 
Beethoven. 

Vogler’s Orgelspiel wurde tiberall .mit Beifall aufgerommen. 

Das Spiel auf der Orgel in St. Sulpice in Paris machte Furore — 
nur die deutschen Kritiker stiessen sich immer an den Programmen. 

Der beruhmte Freiherr von Knigge, dessen Schrift: »Ueber 
den Umgang mit Menschen« sich durch nahe ein Jahrhundert bis 
zu uns herauf erhalten hat, spricht *) von den drei Orgelconcerten, 
die Vogler in Plannover gab 1789, und aussert sich unterAnderm: 

»Man hat hier wie an andern Orten nicht ganz damit zufrieden sein 
wollen, dass der grosse Kiinstler solche Gegenstande, als die Be- 
lagerung von Jericho, der Rettertod des Herzogs Leopold von 
Braunschweig sind, musikalisch zu schildern sucht« u. s. w. Er schliesst: 

» Hatte nun der Herr Abt auf seinen Zettel gesetzt: Ich werde zuerst 
den Ausdruck der Andacht und das Sehnen nach einem gliicklichen 
Erfolge schildern. Durch Trompetenstimmen werde ich das muthvolle 
Unternehmen eines grossen Werkes, dann die Verwirrung, die durch 
tapferes Wirken und Gegenwirken entsteht, und endlich den Triumph 
des siegreichen Erfolgs ausdriicken — so wtirden wir an dieser 
Schilderung leidenschaftlicher Gefiihle kaum Etwas auszusetzen ge- 
funden haben. Allein nun daclite er sich das anwendbar auf eine 
bekannte Begebenheit, versinnlichte das Bild und sagte kurz: Ich 
stelle die Belagerung von Jericho, Israels Gebet zu Gott, Trompeten- 
schall dar, Umsturzen der Mauern, siegreicher Einzug. Und was ist 
nun anstossig bei dieser Art von Darstellung, die noch dazu ausserst 
tauschend ausfiel?« So weit Knigge; allein Vogler hatte ganz Recht. 

Mit, der Anktindigung : Ich werde zuerst den Ausdruck der Andacht 
auf der Orgel schildern etc. etc. ware sein Orgelconcert sehr sparlich 
besucht worden. Knigge wies aber auch auf Virgils Quadrupedante 
putrem etc. etc., auf Bendas Melodram Ariadne auf Naxos hin, in 
dem er die Lowen brullen und die Lerche singen lasst. 

Voglers Orgelspiel machte auf alle unbefangenen Musiker immer 
einen gewaltigen Eindruck. Ich habe dabei Orgelspieler, z. B. Rinck 
angefiihrt, gegen dessen Urtheil gewiss nichts einzuwenden ist. Ein 
weiterer Beleg ist dann Michael Haydn selbst. Otter**) erzahlt in seiner 

*) Knigge, Dramaturgische Blatter. 36. Sttick. 

**) Biographie von Michael Haydn pag. 52 (Salzburg 1808); erschien anonym • 
in der Mayr’schen Buchhandlimg, 
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Biographie Michael Haydns : Bei dem Orgelconcerte, das der beriihmteste 
Orgelspieler in Europa zu dieser Zeit (1805) in Salzburg gab, war 
Haydn von der Neuheit des Tons, der aus der von dem Spieler 
selbst nach seinem Simplificationssystem umgeschaffenen Orgel hervor- 
quoli, von der majestatischen Fiille des Vortrags im Donnerwetter, 
von dem Zauber der Einfachlieit im Hirtenliede so bewegt, dass 
ihm das enge kindliche Gemiith in Thranen aufschmolz. 

Voglers Orgelconcert auf der Orgel in St. Sulpice war ein 
wahrer Triumph. Hauptsachlich durch Rousseaus Melodram: Pyg- 
malion angeregt, trat der Capellmeister Georg Benda 1774 mit 
einer in dieser Form neuen Art von dramatischer Musik auf: dem 
neu geschaffenen Melodram. Diese Form sprach dem Fandgrafen 
von Hessen-Darmstadt, Ludwig, ausserordentlich an. Sein Oberappell- 
rath, Fichtenberg, ward veranlasst, den Text zu einem solchen 
Melodrame zu verfassen und Vogler wurde eingeladen, dasselbe als 
Melodram zu componiren. Der Titel des Melodrams war Lam pedo. 
Im Alcibiades des Plato kommt eine Lampido vor, Tochter des 
Leotychides und Gemahlin des Konigs Arcliidamos aus Sparta. 
Unser Dichter hat sie zur Konigin der Amazonen gemacht, die 
gegen den Kbnig der Scythen, Argabasis, auszog, urn sich fiir die 
Verheerungen, die er mit seinen Scythen in ihrem Lande angerichtet, 
zu rachen. 

Schon die Ouverture »Guerriere« ist ein Meisterstiick eigener 
Art. Sie besteht aus zwei zusammenwirkenden Theilen. Mit dem 
Orchester vor der Btihne vereinigt sich ein zweites auf der Biihne, 
das Orchester der Scythen. Es ist der Kampf der Amazonen mit 
den Scythen, der endlich mit dem Siege tiber die Scythen endet, 
worauf der beriihmte Siegesmarsch folgt, nach welchem sich erst 
der Vorhang hebt. Lampedo hat den Scythenkonig besiegt und 
gefangen. Triumphirend kommt sie auf ihrem Triumphwagen als 
Siegerin. Das Heer der Amazonen im weissen Kleide im Hinter- 
grund, wahrend die Konigin auf ihrem Triumphwagen erscheint, von 
gefangenen Scythen gezogen. Damit beginnt das Melodrama. 

Der gefangene Konig der Scythen mit seinen gefangenen 
Kriegern sollen am Altar geopfert werden. Die Konigin ziickt den 
Dolch iiber den Konig: sein Blick lahmt ihren Arm und ihre Seele. 
Die Liebe fangt an sich zu regen in dem Herzen der Amazone dem 
verhassten Mann und Konig gegeniiber. Das Opfer wil'd verzogert. 
Der Kampf des stolzen Weibes mit ihrem Schicksal und ihrer Liebe 
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ist wunderbar geschildert — sie ziickt den Dolch auf ihr eigenes 
Herz. Den Kampf in ihrem Innern malt ein aufsteigendes Gewitter: 
nie ist ein Gewitter mit seinem Sturm espfeifen, seinem Donner und 
Blitzen tauschender und ergreifender geschildert worden, als in dieser 
Scene. Vogler hat auch diese Scene und den Mechanismus derselben 
in seinen Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, zweiter Jahr- 
gang, 9. und 10. Lieferung, Hornung und Marz, pag. 255 charak- 
teristisch analysirt. 

Was die Hauptsache aber bildet: Die Frau Landgrafin Louise 
selbst spielte die leidenschaftliche Rolle der Konigin Lampedo, und 
zwar, wie der Berichterstatter erzahlt, »mit der Vollendung 
einer Schauspielerin ersten Ranges«, und der Herr Erbprinz 
selbst dirigirte das Melodrama in der ersten Violine. *) Das, was 
damals ganz Darmstadt in Bewegung setzte, von dem hat man jetzt 
in Darmstadt keine Ahnung mehr. Dazu gehort auch die Anecdote 
von einem der Grenadiere, die am Portale Wache standen, der sich 
ausserte : Die Leute machen so viele Umstande von der Musik, mir 
gefallt der prachtige Marsch, auf den sich so herrlich marschiren 
lasst. **) 

Das Melodrama wurde zuerst am 4, Juli 1779 aufgefiihrt, dann 
wiederholt am 26. August 1779 und am 5. Januar 1780. 

Vogler stand von Mannheim aus mit dem Erbprinzen und der 
Frau Erbprinzessin in Darmstadt immer in lebhaftem Verkehre. Er 
sandte seine Compositionen, z. B. das Oratorium »Die Auferstehung 
Jesu«, die Rammlersche Cantate »Ino«, in Stimmen ausgeschrieben, 
die adaptirte Stimme fur »Ihre Durchlaucht, die Frau Erb- 
prinzessin, meine gnadigste Gonnerin«. 

In einem Briefe vom 7. April 1779 schreibt er, wahrscheinlich 
an den Hofmarschall Freiherrn Pergler von Perglas : Es werde diese 
seine Ino wahrscheinlich das letzte Stuck sein, das er seiner durch- 
lauchtigsten Gonnerin in Deutschland anbieten konne; denn wahr- 
scheinlich athme ich nicht langer die pfalzische Luft ein, und die 
Bautne, die ich jetzt ausschlagen sehe, werde ich wahrscheinlich 
nicht entblattert sehen. 

Der Churflirst von Bayern, Maximilian Joseph, starb am 
30. Dezember 1777 und der Churflirst Karl Theodor bestieg als 

*) Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung 6. — 13. August 1799. 

**) Cramer, Magazin 1783 pag 202, 
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Nachfolgcr Maximilian Josephs nunmehr als Chur fur st von Bayern 
und der Pfalz den bayerischen Thron. Carl Theodor musste seinen 
Hof nach Miinchen verlegen und die Mannheimer und Miinchner 
Musikcapellen wurden mit einander vereint. Die Capelle, auf die 
Art erneuert, wurde von Holzbauer, Bernasconi und Grua dirigirt. 

Vogler war ein merkwiirdiger Idealist, in dessen Ideen sein 
ganzes Selbst aufgelost war. Sein System, seine musikalischen Lebens- 
anschauungen sollten zum Gemeingute der ganzen musikalischen 
Welt werden. Vogler hatte sich in diese sonderbare Idee eingelebt: 
dass, wenn Academien der Wissenschaften, die hochste wissen- 
schaftliche Behorde, sein System approbirt hatten, so ware seinem 
Systeme in der musikalischen Welt der Sieg gesichert. Der Gedanke 
ist so barock, dass nur Vogler, der sich sein ganzes Leben lang 
unter Menschen herumtrieb und trotzdem die Menschen immer nach 
seinen Idealen beurtheilte, eine solche Idee in den Kopf kommen 
konnte. Academien der Wissenschaften, sie mb gen heissen, wie sie 
wollen, sind am allerwenigsten dazu geeignet, ein musikalisches 
System in seiner Tiefe zu beurtheilen. Da' er in dem von Holzbauer 
geleiteten Orchester in Mannheim kein Gehor fand, so fasste er den 
kiihnen Gedanken, nach Paris zu gehen und dort fur sein System 
sein Heil zu suchen. Er nahm wirklich Urlaub und ging, von seinen 
Schtilern Metzger, Kornacher und Oehler begleitet, im December 1780 
nach Paris. 

Das musikalische Paris war damals in zwei Parteien getheilt 
— die Gluckisten und Piccinisten. Der Konig Ludwig XVI. war 
Piccinist, die Konigin Marie Antoinette hielt zu ihrem Landsmann 
und war Gluckistin. 

Der Abt Vogler wurde nach seiner Ankunft durch den bayer- 
ischen Gesandten mit dem Bruder des Konigs bekannt, der ihn der 
Konigin vorstellte. Er entziickte die Konigin durch sein brillantes 
Clavierspiel, so dass sie ihn in ihre Protection nahm. Vogler wurde 
ofter durch eine Hofequipage nach Versailles abgeholt und widmete 
auch der Konigin zwei seiner von ihm gespielten und mit Beifall 
aufgenommenen Compositionen. Die eine ist ein Concerto pour le 
Clavecin ou le Piano Forte avec accompagnement de 2 Violons, 
Basso, 2 Flutes, 2 Cors, compose et execute au concert de la Reine 
par N. S. Abbe Vogler. Opus VIII. a Paris December 1781. 
Das zweite Quartetto fur Forte Piano, Violin, Alto, compose et 
execute au Concert de la Reine. Paris, Siber. Es’ist oft gedruckt 
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worden zu Amsterdam, Wien, Mainz, Speier, Darmstadt und endlich 
zu London 1792. Dabei war jedoch immer sein Hauptstreben, der 
Academie sein System vorzulegen, um von ihr, wie er das nannte, 
eine Approbation zu erhalten. Er wurde bei der Academie ein- 
gefiihrt und eine Commission festgesetzt, das neue System zu priifen. 
Dabei stiess der gute Vogler jedoch auf beinahe unubersteigbare 
Schwierigkeiten. Der Academiker d’Alembert hatte eine Ausgabe 
und Erlauterung des Systems von Rameau veranstaltet — dagegen 
hatte der Mathematiker und Akademiker Van der Monde 1781 ein 
neues System der Harmonie publicirt,*) in welchem er das System 
Rameaus und Tartinis lacherlich machte. Van der Monde war natiir- 
lich desshalb auch ein Gegner Voglers. Dennoch gab endlich aul 
Voglers Dringen die Akademie nach und erklarte sich einverstanden 
mit Voglers musikalischem System, das endlich doch nur ein weiter 
entwickeltes Rameausches System war. 

Der beriihmte La Lande hat auch einen Brief iiber Voglers 
Octachord: Lettre k Messieurs les Auteurs du Journal des Savans 
Mars 1782 p. 165 publicirt. 

Dabei gab Vogler Concerte auf der damals beruhmtesten Orgel 
in St. Sulpice, die ihm gute Einnahmen und wahre Bewunderung 
verschafften. Paris hatte damals zwei beriihmte Orgelspieler: allein 
von der Kunst zu registriren, dem wunderbaren Effect der Register- 
mischung, hatten sie keinen Begriff. Vogler versuchte eine Oper 
durch die grosse Oper zur Auffuhrung zu bringen , fand aber 
zu seinem Erstaunen keine einzige Sangerin, die im Stande 
gewesen ware, seine Arien zu singen. Die Franzosen waren iiber- 
haupt schlechte Sanger, schon ihrer Sprache halber. Ihr Gesang 
war ein Geplare und auch Mozart schreibt: »Wenn nur keine Fran- 
zosin eine italienische Arie sange ; ihre franzosische Plarerei will ich 
ihr noch verzeihen,« Vogler probirte unablassig wieder und wieder, 
und wurde endlich bose, was ihm unter solchen Umstanden leicht 
passirte und rief das bekannte: Est ce, qui l’architecte et ne juge par 
les magons ! Damit hatte er es mit den Sangern der franzosischen 
Oper fur immer verdorben, so dass Vogler die Idee aufgab, seine 
Opern an franzosischen Theatern aufzufiihren. Dagegen nahm ihn 
die Konigin in Schutz. Sie bestand darauf, eine Oper von Vogler 
in Versailles aufgefiihrt zu horen und Vogler erhielt einen fran- 


*) Systeme d’harmonie applicable a l’etat actuel de la Musique. 
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zosischen Text, der auf ein Ereigniss Bezug hatte, das damals die 
ganze politische Welt in Spannung versetzte. Ein aus 30,000 Mann 
bestehendes franzosisch-spanisches Heer hatte 1783 Gibraltar wieder 
belagert. Der franzosische Text hiess: »Le patriotisme«. 

Die Oper, zu Versailles aufgefiihrt, erhielt den entschiedensten 
Beifall des Hofes. Der Bruder des Konigs, der Herzog von Orleans, 
begriisste Vogler in einer deutschen Anrede und die Konigin Hess 
Vogler zum Abschiede nocli eine werth voile goldene Dose iiber- 
reichen. Zum Abschied von Paris gab er noch ein grosses Orgel- 
concert auf der grbssten und complicirtesten Orgel in der Kirche 
zu St. Sulpice. 

Vogler ging von Paris nach England und legte der Royal 
Society wieder sein System in lateinischer Sprache zur Approbation 
vor, durch sein Tonmaass erlautert. Der President der Royal Society 
Sir Jos. Banks iibersandte ihm unter den liebenswiirdigsten Aus- 
driicken die Zustimmung der Royal Society zu dem Voglerschen 
System. 

Der Churfurst Karl Theodor hatte, wie schon bemerkt, sein 
Miinchener mit dem Mannheimer Orchester vereinigt. Capellmeister 
waren Holzbauer, Andrea Bernasconi, G. Vogler, Paul Grua. Der 
alte Holzbauer kam nicht mehr nach Mtinchen, er starb 1783 in 
Mannheim. Im Anfang des Jahres 1784 starb Andrea Bernasconi 
und Vogler wurde nun als erster Capellmeister nach Mtinchen zuriick- 
gerufen und erhielt den Auftrag fur den Carneval von 1786 eine 
grosse Oper zu componiren. Vogler wahlte den Text: Castore 
e Polluce. 

Es hatte mit der Auffuhrung der grossen Opera am churfiirst- 
lichen Hofe eine eigene Bewandtniss. Alle Jahre wurde nur eine 
grosse Oper aufgefiihrt und zwar nur in der Carnevalszeit. Die 
Auffuhrung war eine Sache des churfiirstlichen Hofes. Die Oper 
wurde nur fiir die von dem churfiirstlichen Hofe Eingeladenen 
gegeben, welche die Logen einnahmen, und das Parterre war fur 
die Hofbediensteten, das Hofgesinde, bestimmt. Von einem Eintritts- 
preise konnte naturlich keine Rede sein. 

Es wurde damals durchaus nicht gefordert, mit jeder neuen 
Oper einen neuen Operntext zu componiren. Derselbe Operntext 
wurde von verschiedenen Compositeuren oft ein- bis funfmal com- 
ponirt und die Musik war desshalb trotz des alten Textes immer 
eine andere. 
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Dass bei dem gewahlten Texte nach einem franzosischen 
lyrischen Trauerspiel fur Vogler Gelegenheit gegeben war, seine 
schopferisch musikalische Macht zu zeigen, bewies schon die Vorrede 
des Verfassers. 

Die Geschichte zwischen Castore e Polluce spielt sich »in Sparta, 
im Himmel- und Hollenreiche ab«. 

Wir haben hier den Pollux, Jupiters Sohn, den Bruder des 
Konigs von Sparta, Castor, Tindareu s Sohn und Biudei der Leda, 
den Merkur, dann Phobe und Elaira, Tochter der Sonne, die Kleone, 
eine edle Spartanerin. 

Die gliihendsten Freunde, Castor und Pollux, liebten beide 
Elaira, eine der Tochter der Sonne. Pollux opferte seine Liebe und 
seinen Thron dem geliebten Bruder Castor. Dagegen spielte die 
andere Sonnentochter Phobe den bosen Geist in der Affare. sie 
strebte nach dem Thron und Castors Besitz. Sie wendet alle Mittel 
der Holle an, urn Castor und seine Elaira zu vernichten. Castor 
fallt im Kampfe ; die Sonnentochter Elaira ist in Verzweiflung, 
sie sucht nach alien Mitteln, Castor wieder aus dem Tartarus 
heraufzubeschworen. Da tritt Jupiter dazwischen. Pollux eihalt 
die Macht, den Castor aus der Unterwelt zuruckzurufen, wenn ei 
selbst statt seiner im Schattenreiche bliebe. Pollux steigt rasch 
entschlossen in die Unterwelt hinab ; allein Castor will nicht an seines 
Freundes Stelle die Unterwelt verlassen. 

Phobe, die alle Plane ihrer Rache vereitelt sieht, wirft sich 
dem Orcus in die Arme. Jupiter nimmt ihr Opfer als Stihne an 
und verleiht endlich beiden, Pollux und Castor, die Unsteiblichkeit 
und versetzt sie als leuchtende Gestirne an den Himmel. 

Die Ouverture aus dieser Oper wircl immer ein Meisterstiick 
der erhabensten Art bleiben. Schumann war erstaunt, als er sie 
zum erstenma! horte, er sagte : »Es scheint mir, die Zeitgenossen 
Voglers hatten den Mann nicht genug geschatzt«. 

Sie erschien im Clavierauszug von Andreas Streicher als Sinfonia 
puerriera bei Gotz in Mannheim. 

o 

Der Coro dei mostri ist ein gewaltig erschutterndes Gebilde. 
Mit ihm wurde friiher Mozarts Don Juan geschlossen, da der eigent- 
liche Schluss mit dem lacherlichen Haec fabula docet beginnt. Auch 
Streicher hat ihn im Clavierauszug wiedergegeben , bei derselben 
Firma, mit Gioco pantomimico dei mostri beginnend. 
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Die Scene VII des zweiten Actes zwischen Pollux und Jupiter 
mit der Arie Jupiters »Conservati immortale« scheint aus Erz gegossen • 
sie bewegt sich beinahe nur in den Intervallen der Dreiklange. 

Der Chor: »Selige Geister. ist entziickend. Es ist wieder ein 
merkwurdiger Charakterzug Voglers. Gerade dem Gewaltigen 
Erschutternden gegenuber gelingt ihm, die Schilderung der selig- 
heihgen Gefuhle mit hinreissender Gewalt. 

Die Arie: .Vive felice« ist lange Zeit Favorit-Arie gewesen. 
A. Schmidt m Frankfurt hat 1816 zu dieser Arie Variationen mit 
Begleitung des Orchesters geschrieben. 

Schon 1804 schrieb Carl Maria von Weber Variationen fur’s 
Clavier uber ein Thema aus »Castor und Pollux«, denen Vogler 
einen ausgezeichneten Beifall schenkte (wie Weber unterm 2. April 

1804 aus Wien an semen Jugendfreund Ignaz Susann schreibt). 

Ja es war auch keine Kleinigkeit fur eine schreibfahige Seele an 
einem so viel gebarenden Ort beinahe neun Monate zu sitzen und 
keme Note zu componiren; aber es war mein Vorsatz, lange zu 
horen, zu sammeln, zu studiren, ehe ich wieder etwas schreiben 
wurde. Fest hielt ich bis jezt meinen Vorsatz, bis mich Vogler 
selbst dazu aufforderte. — Sie werden bei Eder gestochen, sobald 
sie heraus smd, schicke ich ein Fxemplar, wo Du sie dann selbst 
eurtheilen kannst. Sie sind nach dem Voglerschen System ge- 
schrieben und ich sage Dir gleich im Voraus: argere Dich nicht 
uber die etwa darin befindlichen Quinten. 

Vogler nannte die Oper Tragedia lirica in tre Atti, Balli 
conceinenti e diretti da Signori Le Grand e Crux primi, Ballerini 
e Maestri di Ballo. 

Die beiden Hauptrollen mussten fur zwei Castraten geschrieben 
werden. Pollux fur Signor Michaele Bologna, Virtuose di Musica; 
Castor fiir Vincenzo dal Prato, Virtuose di camera S. A. E. E. 

Die Oper wurde mit ungeheuerem Beifall aufgefuhrt und musste 
im nachsten Carneval wiederholt werden, wahrend z. B. Mozarts 
Idomeneo fast unbeachtet voruber ging und nur eine einzige Munchener 
Zeitung davon erne kurze Anzeige: »Es ist Salzburger Musik«, brachte. 

In demselben Jahre, 1784, wurde der beriihmte Benjamin 
Thompson, vom Churfurst Karl Theodor spater zum Grafen von 
Rumford erhoben, nach Miinchen berufen. Sein Hauptaugenmerk 
war auf Verbesserung und Entwicklung der militarischen Kraft Bayerns 
gei ichtet und er setzte seine Plane mit rucksichtsloser, mit der ihm 
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innewohnenden geistigen Kraft und seiner unermudlichen Energie 
durch. Eine Militaracademie wurde in Miinchen gegriindet, mit 
welcher die Hauptkriegsschule in Mannheim verbunden wurde. Die 
schonen Kiinste , namentlich die Musik, die Vogler so sehr am 
Herzen lag, wurden natiirlich in den Hintergrund gedrangt, so dass 
Vogler sich wegsehnte aus Miinchen. 

Vogler hat da noch mehrere Kirchencompositionen geschaffen, 
namentlich seine wunderschone Missa de Quadragesima fiir vier Sing- 
stimmen mit beliebiger Orgelbegleitung • seine beriihmte Messe in 
D-moll; das so reizende »Rorate coeli de supers, von Gottfried Weber 
bei Andre publicirt, ein Clavierconcert. 

Vogler suchte sich wieder auf Reisen zu zerstreuen, die das 
gauze Jahr 1785 ausfiillten, 1784 war er, wie wir schon gesehen, 
von Paris nach London gereist. Im Mai gab er ein Concert auf 
der grossen Orgel in Lubeck; am 30. Mai auf der Orgel in der 
Garnisonskirche in Berlin, wo der ganze preussische Hof versammelt 
war — ferner ein Concert fur die Armen. 

Im October 1785 war er in Diisseldorf, wo er in der Gemalde- 
gallerie vor jedes beriihmte Gemalde sein Pianoforte setzen liess und 
in Tonen auszudriicken versuchte, was sein Herz bei Betrachtung 
des Gemaldes erregte. Forkel uberschiittet ihn desswegen mit unsag- 
lichem Hohn. 

Im November finden wir ihn in Amsterdam. Er gab da sein 
beriihmtes Orgelconcert. Am Cacilientag, 22. November, waren 
bereits 7000 Billeten verkauft. 

Da berief ihn der Schwedenkonig Gustav III. als Capellmeister 
und als Lehrer des Kronprinzen, dem er mit voller Freude folgte, 
wahrend in Miinchen unter Cannabichs Direction Castor und Pollux 
zum zweitenmale gegeben wurde. 

Der. geistreiche Konig der Schweden Gustav Adolph IIP, der 
1771 die Regierung iibernahm, selbst Dichter, wandte trotz der 
gewaltigen politischen Aufgabe, die er zu losen suchte, seine ganze 
Kraft dem Kampfgetiimmel gegenuber zur Hebung der schonen 
Kunst des Friedens an. Der Konig wohnte jeder Probe eines 
Dramas von Bedeutung bei, und studirte haufig seinen Schau- 
spielern das Drama selbst ein. Um an seinem Hofe eine tiichtip-e 

o 

Capelle zu schaffen und tiichtige musikalische Krafte in seinem 
eigenen Lande zu erziehen, rief er ausgezeichnete Kiinstler des 
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Continents nach Stockholm, unter denen der Capellmeister Kraus, 
ein ehemaliger Schuler Voglers. 

1786 berief der Konig unsern Vogler. Der Konig empfing ihn 
in seinem Cabinete und sprach : »Herr Abt, ich mache mir eine Ehre 
daraus, Sie in meine Dienste zu nehmen«. Vogler erhielt 2000 Reichs- 
thaler jahrlichen Gehalt nebst Futter fiir zwei Pferde — dabei ein halbes 
Jahr frei zur Fortsetzung seiner Reisen. Er legte nun seine Capell- 
meisterstelle am bayerischen Hofe nieder und trat in die Dienste des 
Konigs Gustav. Zehn Jahre lang verpflichtete sich Vogler, im Dienste 
des Konigs als konigl. Capellmeister und Compositeur zu arbeiten, 
nach deren Verlauf ihm eine Pension von 500 Reichsthalern zuge- 
sichert wurde, die er verzehren konnte, wo er wollte. 

Die Anstellung Voglers, des streng-katholischen Priesters, in 
dem exclusiv-protestantischen Schweden war fur seine Umgebung riber- 
raschend. Die schwedischen Musiker sahen mit scheelen Augen auf 
den musikalischen Grinstling des Hofes, die Geistlichkeit machte sogar 
dem Konig dariiber Vorstellungen. Indessen Vogler liess sich in 
Stockholm wie sonst iiberall in seinen Arbeiten nicht hindern. Er 
griindete eine Singschule und eine Musikschule *) und componirte 
die Opern Gustav Adolph und Ebba Brahe (?). Als Capellmeister war 
er der Erste, der Glucks Opern in ihrer ganzen Grosse auf das 
Stockholmer Theater brachte. 

Vogler hat den Opern in Schweden eine neue classische Gestalt 
gegeben. Er berichtet dariiber: »Es sind nur zwei grosse wahre 
Operntheater in der Welt und das sind die von Paris und Stockholm. 
Unter einem wahren Operntheater verstehe ich eine Singbiihne, die 
die Poesie und Musik mit Wahrscheinlichkeit und Declamation ver- 
bindet, nicht ein Brettergeriist, wo verkleidete Sanger Concert geben, 
wo ein verstummelter Julius Casar mit einer Knabenstimme auf dem 
Pferde commandirt und unter den allerschwersten Passagen, deren 
nur die Kehle fahig ist, seine Staatspolitik verbirgt, wo der Patriot 
Cato an der kiinstlichen Cadenz erstickt u. s. w. 

Die Theater von Paris und Stockholm haben grosse Schau- 
spieler und Schauspielerinnen, die die Declamation auf’s ausserste 
treiben, wo Nachdruck im naturlichen, nicht getrillerten Vortrage 
herrscht und eine Tauschung erzielt wird, die alien Begriff, den man 
sich irgendwie davon machen lcann, weit iibertrifft. 

*) Forlcels musikalischer Almanach 1789. pag, 130 — 133. 
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In Stockholm wird keine Oper eher aufgefiihrt, ehe nicht alle 
Schauspieler und Schauspielerinnen in einer besonders angestellten 
Probe ohne Musik und ohne Gesang nach der Art eines Trauer- 
spieles die ganze Oper declamiren, und das ist der achte Probir- 
stein , wenn dem Sanger die Musik entnommen und er dennoch 
Schauspieler bleibt. 

Die Ballete, die mit der Handlung verwebt sind und keine 
Zwischenspiele, vie! weniger ganz fremde Sujets vorstellen, sind in 
Stockholm nicht weit unter den franzosischen, aber in der Menge 
der Decorationen und dem Reichthum der Kleidung, wobei das 
Costume auf s strengste beobachtet wird, iibertrifft das Stockholmer 
Theater alle anderen. 

In Stockholm sind bis hundert Sanger und das Orchester kann 
seit der neu errichteten Schule etliche 20 Violinen, 6 Bratschen, 
7 oder 8 Violoncelle, 4 Contrabiisse, 4 Waldhorner, 3 Posaunen, 
dann Floten, Oboen, Clarinette, Fagotte in der Menge etc. auf- 
bringen. Ein ganzer Chor von Trompeten und Pauken ist nebst 
dem noch im Hofdienste. Die neu gestiftete Schule hat im ersten 
Jahie schon der Absicht entsprochen, die der Konig durch seine 
der musikalischen Academie allmalige Einnahme von 14,000 Rthlr. 
Species, das ist 7000 Ducaten, nicht erzielen konnte, und doch 
kostet diese Schule Sr. Majestat fast gar nichts. 

Alle Eleven, die an der koniglichen Musikschule Theil nehmen 
wollen, haben den Meister, Zimmer, Holz, Licht, Musikpapier, Musi- 
kalien, Saiten, Instrumente etc. frei, sind aber verbunden, so lange 
als sie auf Kosten des Konigs gelernt haben, . auch dem Konige 
nachmals, wenn sie dienstfahig sind, umsonst zu dienen, und es steht 
nach geendigter Dienstzeit ihnen frei, Sr. Majestat zu dienen, oder 
Stockholm oder gar Schweden zu verlassen. Nun hat man keine 
besondern Lehrer, sondern Leute vom Orchester mit einer kleinen 
Zulage dazu genommen und ihnen eine ansehnliche Belohnung fiir 
jeden ausgesetzt, der im Orchester ohne ferneren Beistand des Lehr- 
meisters Dienste thun kann. Hier ist also kein grosser Aufwand • 
um aber den Schiilern auch etwas Nutzen, ehe sie noch auf Besol- 
dung Anspruch machen konnen, zufliessen zu lassen : so habe ich 
die Platze derjenigen Hofmusiker, die ihrer Lectionen wegen im 
Sommer nicht wohl die Ilauptstadt verlassen konnen, und ungern 
auf s Land ziehen, mit den tiichtigsten Eleven besetzt und ihnen 
das Kostgeld zugewandt; folglich ist zum wechselseitigen Vortheil 
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des Konigs, des Landes, der Lehrmeister eine Schule gebildet worden, 
die in der Folge auf die Erziehung und Bildung der Jugend in 
Schweden grossen Einfluss haben muss. 

Im Orchester sind auch Aenderungen vorgenommen worden, 
wovon man fast im ersten Augenblicke die iiberzeugendsten Proben 
gehabt. 

Im Orchester von Stockholm ist kein Clavier mehr; denn 
dieses Instrument ist fiir sanfte Stellen zu stark, ja es uberstimmt 
beim Recitativ die Worte, verderbt die reine Harmonie, weil ein so 
complicirtes Instrument unmoglich an einem Orte viele Saiten in 
Stimmung erhalten kann, wo die grosste Kalte zur aussersten Hitze 
iibergeht (ich meine die Stunde Abends in der Oper, wenn die 
Lichter angeziindet werden und das Auditorium sich sammelt). Fur 
ein grosses Orchester ist das Clavier ohnehin zu schwach und beim 
Chore ware es gar lacherlich, mit dem Instrument accompagniren 
zu wollen, da die Sanger auf dem Theater nicht einmal die Violine 
horen und nicht anders als durch Zeichen, die in’s Gesicht fallen, 
d. i. durch den Tact, konnen im Geleise erhalten werden. Ein 
solches Tactstabchen hat manchesmal selbst da, wo beim crescendo 
kein stringendo il tempo (allmalige Zunahme der Starke und Ver- 
geschwinderung des Zeitmasses) vorgeschrieben war, wunderbare 
Wirkung hervorgebracht, 

Vogler versuchte auch Concerts spirituels zu grunden, fiir welche 
er seine Chore zu Racines Drama Athalia componirte. *) Wahrend 
er seine Urlaubszeit auf Reisen zubrachte, dirigirte fiir ihn der 
Capellmeister Kraus, sein ehemaliger Schuler. 

Vogler niitzte jeden Tag seines langen Urlaubs aus. Er 
wendete 1788 seine Schritte in Begleitung seines Neffen, des Schreiner- 
meisters Vogler in Thalkirchen bei Miinchen, nach Russland, spielte 
da vor dem Kaiser und erhielt eine goldene, mit Brillanten besetzte 
Dose zum Andenken, besuchte alle Orgelbauer-Werkstatten und auch 
den Orgelbauer Kirsnik, der 1780 begann gelungene Versuche 
zu machen, die von Professor Kratzenstein zur Nachahmung der 
menschlichen Sprache gebauten Zungenpfeifen in Orgelpfeifen umzu- 
wandeln. Vogler war entziickt; er hatte gefunden, was er lange 
vergebens gesucht: Orgelpfeifen, die den Ton bei steigendem Druck 
des Windes zum Forte anschwellen und beim Nachlassen des Druckes 

*) Kunzen und Reichardts Studien fiir Tonktinstler. 1792. P a g- 11 6. 
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im Pianissimo erloschen, ohne sich zu verstimmen. Er engagirte 
den schwedischen Orgelbauer Racknitz, der bei Kirsnik in Peters- 
burg als Geselle gearbeitet hatte, fiir Anwendung derselben bei 
seiner tragbaren Orgel, Orchestrion genannt. Die neuen Pfeifen 
wurden endlich so weit vervollkommnet, dass sie als Orgelpfeifen 
gebraucht werden konnten, und Vogler hat diese Pfeifen in seinem 
Orchestrion beniitzt, die ersten Pfeifen mit durchschlagenden Zungen, :,: ) 
wie man sie nennt, zur Vollkommenheit gebracht und sie zuerst in 
eine Orgel in Rotterdam gesetzt. 

Voglers einziges Trachten sein ganzes Leben lang war, zu 
seinen Orgelconcerten eine mobile Orgel zu bauen, welcher eine 
Seele einzuhauchen ware — eine Piano-Forte-Orgel. Man hatte in 
Frankreich, spater in England in grossen Orgeln ein sogenanntes 
Echo und ein Manual dafiir. Hier waren die sammtlichen Pfeifen in 
einem Kasten eingeschlossen, so dass sie wie aus der Feme tonten. 
In England hatte man den Wind in einem soliden Kasten beweglich 
gemacht, der mittelst eines Fusstrittes bewegt und langsam -mehr 
oder weniger geoffnet werden konnte. Dadurch entstand ein An- 
wachsen des Tones, je weiter man die Thiire offnete, und ein suc- 
cessives Verschwinden des Tones, je mehr man die Thiire schloss. 
Die Englander hiessen sie Swell organ. 

Vogler hatte sein ganzes Orgelwerk in einem solchen Kasten 
eingeschlossen. Durch die neuen Zungenwerke bekam es Vogler 
in seine Gewalt, ein noch ausgepragteres Crescendo seinem Orchestrion 
zu verschaffen, da sich jede einzelne Pfeife selbst zum Fortissimo 
anschwellen und im Pianissimo ausloschen liess. 

Aus dem zweiten Princip, worauf ihn sein Orchestrion leitete, 
die Kraft der grossten Orgeln in kleinerem Masstabe zu erzielen, 
entstand das Voglersche Simplifications-System, das so viel 
Aufsehen erregte und so viele Freunde als Widersacher fand. 

Die ersten Orgeln enthielten natiirlich immer eine Reihe von 
Pfeifen. Um ihren verhaltnissmassig schwachen Ton zu verstarken, 
setzte man mit der reinsten Empirie zu der ersten Reihe immer mehrere 
Reihen von Pfeifen hinzu, die immer langer wurden und immer tiefer 

*) Das nach Massgabe der Tongrosse der Stimme starkere oder schwachere 
grossere oder ldeinere Metallblattchen von doppeltgewalztem Messing, welches die 
Langenoffnung der Mundstilckrohre genau declct und zwar so, dass es abwechselnd 
in die Rohre liinein- oder heraustritt, also hindurchgeht, wird durchschlagende Zunge 
genannt. 
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klangen. So erhielt die langste Pfeife, die noch einen vernehmbaren Ton 
angab, eine Lange von 32 Fuss; sie wurden fur reiche Kirchen aus Zinn 
gefertigt und wogen gewohnlich 8, oft 10 Centner. Allein diese Colosse 
verlangen eine ungeheure Quantitat Wind und ihr Ton ist eigentlich 
mehr ein vibrirendes Summen als ein deutlicher Ton. So erhielten 
die Orgeln in mehreren Kirchen eine immer grossere Anzahl von 
Pfeifenreihen, und die ehemals so beriihmte Orgel im Kloster Wein- 
garten in Wurttemberg, 1750 erbaut, hat es auf 6666 Pfeifen gebracht, 
die zu ihrer vollen Ansprache eine ungeheure Quantitat Wind ver- 
langten, den die vielen Blasbalge kaum zu liefern im Stande waren. 

Dieses Ungethum von Pfeifen los zu werden, ihren Ton durch 
eine Combination von kiirzern, kleinern Pfeifen zu ersetzen, die 
empirisch ungeheure Pfeifenzahl, die einander nur den Wind weg- 
schnappten, los zu werden und ihre Wirkung durch eine viel geringere, 
aber auf acustischen Principien mit einander verbundene Pfeifen- 
reihe (Register) zu ersetzen, die so complicirte Mechanik unserer 
Orgeln nach einfacherem Princip zu construiren, war die Aufgabe 
der Voglerschen Simplifications- Versuche. 

Ein zweites Princip, seinem Orchestrion im kleinen Masstabe 
die Tiefe grosser Orgeln zu geben, entstand aus der Entdeckung 
1 artinis, dass man einzelne Intervalle eines Dreiklangs mit einander 
verbindet, wodurch ein tieferer Ton in der Luft entsteht, wie sich 
Vogler ausdruckt. Verbindet man z. B. den Grundton eines Drei- 
klangs mit seiner Quinte, so entsteht die tiefe Octav des Grund- 
tones in der Luft, wie Vogler sagt. Wenn man desshalb eine Pfeife 
von 16 Fuss Lange mit der Pfeife, welche die Quinte angab, und 
also nur 10 2 / s Fuss lang war, verband, so entstand ein Ton, welchen 
nur eine eigene Pfeife erhalten konnte, die 32 Fuss lang war. 

Ein weiteres Princip, das ihn bei seiner Orgelverbesserung und 
bei seinem harmonischen System uberhaupt leitete, war die Erfahrung, 
dass bei jeder rein klingenden Saite am horbarsten zum Grundton 
die grosse Terz und die Quinte miterklingen. Vogler erklarte also, 
jeder musikalische Ton bestehe aus dem Grundton, der grossen Terz 
und der Quinte. 

Seit alten Zeiten hatten die Orgelbauer eine ahnliche Ver- 
bindung von Pfeifen in den hoheren Lagen der Tone in ihrer 
sogenannten Mixtur angewendet, aber empirisch, ohne das Wesen 
des Princips zu erkennen. Vogler wendete dieses Princip bei dem 
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gesammten Pfeifenwerk aller seiner von ihm erbauten oder simpli- 
ficirten Orgeln an. 

Das neue System, nach welchem Vogler mehrere Orgeln in 
Deutschland umschuf, befindet sich noch gegenwartig in seiner Kindheit, 
Vogler baute eine Orgel ganz nach seinem Principe in der St. Peters- 
pfarrkirche zu Munchen, 1810, und schuf die Orgel in der Michaels 
hofkirche nach seinem Principe um. Allein die neue Orgel fand, 
seitdem Vogler sie nicht mehr spielte, keinen Beifall mehr. Man 
sah da, wo oft zinnerne leuchtende Pfeifen irber 34 Fuss lang para- 
dirten, nichts mehr, denn die ganze Voglersche neue Orgel war in 
einem Kasten eingeschlossen, der auf dem Bodeti des Chores stand. 
Ein Hauptumstand aber, welcher der Voglerschen Orgel den Tod 
geschworen hatte, war der Organist selbst, dessen Willen und dessen 
Krafte die neue Orgel weit iiberstieg, Die Orgelpfeifen mussten 
wieder in die Hohe. Der Organist an der St. Michaelshofkirche, 
der intime Freund Voglers, rettete noch vier Manuale und die 
urspriingliche Disposition, aber die 32 Tasten des Pedals mussten 
fort, so dass nur die 18 gewohnlichen Tasten iibrig blieben. Mendels- 
sohn war von der Disposition sehr entziickt, beklagte aber das 
unvollstandige Pedal. Die Orgel kam aber immer mehr und 
mehr in Verfall. Ich begann einen neuen Kampf, so dass endlich 
das Pedal wenigstens seine 27 Tasten wieder erhielt und der Gaze- 
schweller fiir die Zungenwerke wieder brauchbar gemacht wurde — 
aber gebraucht wird er auch jetzt nicht mehr und wird wahrschein- 
lich, wenn ich einmal die Augen fur immer geschlossen habe, nicht 
mehr gebraucht werden. 

Vogler war, wie wir auseinander setzten, ein Idealist. Er sah 
in jedem kiinftigen Organisten sich selbst auf jeder neuen Orgel 
nach seinem System erbaut. Allein die Wirklichkeit trat hier in 
der crassesten Weise seinem Ideale entgegen. 

Vogler baute eine Concertorgel, die Niemand spielen konnte, 
als er. Eine bezeichnende Antwort gab auch Rinck dem Grossherzog 
von Darmstadt: »Um dieses Orchestrion zu spielen, wurde es ein 
langeres, miihevolles Studium erfordern«. 

Die Orgel in der St. Peterspfarrkirche und die Orgel in der 
St. Michaelshofkirche zu Munchen werden wohl als letzte Zeugen 
der Voglerschen Orgelsimplification existiren. Allein sein Princip 
ist nicht verloren gegangen: es entwickelt sich immer mehr und 
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mehr im Baue neuer Orgeln, namentlich in England und Amerika, 
aber in einer andern Gestalt. 

Das Jahr 1790 fiihrte Vogler zum zweitenmale auf Einladung 
nach England, wo er als Orgelspieler grosse Triumphe feiei'te ; allein 
ein anderes Ereigniss rief ihn, sobald er seine Aufgabe in England 
gelost hatte, ab. Der Landgraf von Hessen, Ludwig IX., war am 
6. April 1790 zu seinen Vatern heimgegangen , und sein Sohn 
Ludwig X., der allererste Gonner Voglers, trat die Regierung an. 
Vogler jubelte: es zog ihn unwiderstehlich nach Darmstadt. Vogler 
schrieb vor der Hand unterm 14. Mai einen begeisterten Briet 
an den Grossherzog. »Als Wiederhall diesseits des Meeres stimmt 
mit den Tausenden von Gluckwiinschen ein, die bei der Ueber- 
nahme der Regierung von Eurer Durchlaucht und als hehre 
Ahnung an das hessische Land gerichtet war« etc. Diesem Gliick- 
wunsche legte er zugleich ein gearucktes Programm seiner Orgel- 
concerte bei, die er am Samstag den 1. Mai und Samstag den 
8. Mai, Nachmittags 1 Uhr, im Musiksaale der Tottenham - Strasse 
gegeben hatte. Der Eintritt betrug eine Guinee fiir die zwei Concerte. 

Vogler eilte von London nach dem Continent und seine Fahrt 
nach Darmstadt glich einem Triumphzuge. Vogler wollte schon 
im Juli in Darmstadt sein, um dem Landgrafen Ludwig X. personlich 
seine Freude auszudrticken. 

Vogler kam mit seinem Orgelbauer Racknitz liber Ulm und 
Augsburg nach Frankfurt, gab am 11. September von Frankfurt 
kommend in Worms ein Orgelconcert, wo ihn Sambuga*) horte. In 
Frankfurt setzte er in die Orgel der Carmeliterkirche seine Zungen- 
pfeifen mit durchschlagenden Zungen und gab dort zwei Orgel- 
concerte. Das erste in der Carmeliterkirche war nicht sehr besucht, 
das zweite, am 3. September, desto mehr, wo er ungeheuren Beifall 
erntete. 

Am 9. October war er wieder in Frankfurt bei der Kronung 
Leopolds II. zum (letzten) deutschen Kaiser, und kam endlich am 
29. October zu seinem so hochverehrten Landgrafen nach Darmstadt. 
Dort verlebte er selige Tage, und da der Trauer wegen eigentliche 
Instrumentalconcerte nicht aufgefuhrt werden konnten, ersetzte er 
zum Erstaunen des Landgrafen das Orchester mit seinem Clavier- 
und Orgelspiele. 


*) Erzieher des Kronprinzen, nachmals Konig Ludwig I. von Bayern, 
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Am 9. November finden wir ihn wieder in Rotterdam, dann 
in Amsterdam, wo er am 24., 26. und 28. Orgelconcerte auf seinem 
Orchestrion gab. 

Im December kiindigte er seine Variationen iiber das englische 
Volkslied Marlborough an, die im Mai 1791 im Bosslerschen Verlag 
erschienen. Es ist ein Muster Voglerschen Clavierspiels undVogler- 
scher Claviercompositionen. Auch sein Polymelos war in diesem 
Jahre erschienen. 

Endlich waren auch die im Janner des Jahres 1791 angekiin- 
digten 20 Variationen Joh. Nic. Forkels iiber das englische Volks- 
lied God save the King erschienen, eines der geistlosesten und 
technisch mangelhaftesten Werke. 

Der grimmigste und plumpeste Feind Voglers war der Uni- 
versitats-Musikdirector Johann Nicolaus Forkel in Gottingen. Durch 
seine Musikgeschichte im Geiste des Englanders Burney hatte er 
sich als Literarhistoriker einen Namen erworben, als Musiker war 
er der Pedanten grosster. Sein erstes kritisches Auftreten waren 
Invectiven gegen Gluck. Er druckte einen Theil eines Briefes ab, 
den die Prinzessin Amalia Anna, Schwester Friedrichs des Grossen, 
an ihren Capellmeister Kirnberger geschrieben, in dem es heisst: 
»Der Herr Gluck wird niemals fiir einen habilen Mann in der Com- 
position passiren kdnnen, gar keine Invention, eine schlechte, elende 
Melodie, kein Accent, keine Expression — der gute Mann liebt 
Imitationes nicht, endlich und uberhaupt ist die ganze Opera sehr 
miserable «. *) 

Dass Forkel Glucks Alien Gassenhauer nach dem Geschmacke 
der Schenkvirtuosen, seine Melodieen steif, trocken, kindisch, niedrig, 
plump, schwerfallig genannt, konnte ihm Vogler nie vergeben. 

Forkel hatte Vogler bezichtigt, Vogler habe in Liibeck ein 
Orgelconcert gegeben, die Einnahme aber fiir sich behalten, da er 
nur fiir katholische Arme spiele,**) seine Ankiindigung : Concert fiir 
die Armen sei bios eine Lockspeise. Die Luge war wirklich plump, 
da sie durch amtliche Berichtigung sogleich in ihrer wahren Gestalt 
hingestellt wurde.***) 

In welchem Tone dieser Mann seine Sache zu fiihren pflegt, 
beweist seine Entgegnung gegen Cramer in Kiel, es gehe Herrn 

*) Musilcalischer Almanach 1783- pag. 140. 

**) Musikalischer Almanack 1789. pag, 138. 

***) Musikalische Corresponded 1791. pag. 250, 
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Cramer, wie jenem Bauer, der die schonen Geruche der Apotheke 
fur Gestank hielt und die gewohnten Dlinste seines Mistes viel 
lieber roch.*) 

Vogler nahm nun die Variationen Forkels, der zuerst seine 
Kritiken an Gluck versucht hatte, unter sein kritisches Secirmesser, 
und anatom irte jede Variation und beinahe jeden Tact ohne Barm- 
herzigkeit. Er druckte auf 8 Kupfertafeln Folio die Forkelschen 
Variationen und darunter die von ihm verbesserte, zum Theil 
umgearbeitete Variation ab. Dazu hat er noch auf Tafel VI 
seine contrapunctische Bearbeitung der Melodie zu dem Saiten- 
quartett beigegeben, die ein Meisterwerk von harmonischer Poly- 
phonie ist. 

Ein Anonymus hat sie auch in der Leipziger Musikzeitung 
als Muster abdrucken lassen, dabei bemerkt, der Chor sei aus 
einer Streitschrift genommen, die jetzt keine Bedeutung mehr habe, 
man habe die Forkelschen und Voglerschen Fehler vergessen.**) 

Dagegen trat der Cantor J. F. Martius in Erlangen auf, der 
nachwies, diese Stieitschrift sei auch jetzt noch von grossem Interesse 
und wird es auch immer bleiben.***) 

Vogler eilauterte seine Verbesserungen in einem Biichlein von 
48 Seiten in Octav, 27. Juli 1792,!) die desshalb hochst interessant 
sind, weil sie das einzige ausgefuhrte Beispiel sind, wie tief und von 

contrapunctisch-harmonisch-asthetischer Seite Vogler musikalische 

Compositionen durchzufiihren pflegte. 

Die Abhandlung ist ein ewiges Muster einer wahrhaften, in das 
Tiefste eingehenden Kritik — freilich meint Vogler, es wiirden 
v^enige Compositionen vor einer solchen Kritik ganz bestehen. 

Dazu kommt noch als Einleitung zur Kritik eine Abhandlung 
(pag. 8), wie Variationen beschaffen sein sollen. Vogler sagt: Der 
erste Mann, der uns allgemeine Variationen gelehrt hat, der sie auf 
alle Instrumente verbreitet hat, der noch zum Verdienste, phraseo- 
logisch gross zu sein, jenes, Gesange und Thema selbst erfinden zu 
konnen, gesellet, ist der unnachahmliche Joseph Haydn u. s. f. 

*1 Musikalischer Almanach 1789. pag. 144. 

0 Allgemeine musikalisclie Zeitung 1815. png. 505 
***) Ebendaselbst pag. 648. 

f) Verbesserung der Forkelschen Veranderungen iiber das Volkslied God 
save the King mit 8 Kupfertafeln (in Folio). Frankfurt bei Varrentrapp & Wenner 
1793- 8°. 48 Seiten. 
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Sein Schuler Pleyel ahmte diesem grossen Geist im Kleinen, 
d. i. in Quartetten, gliicklich nach, doch konnte er keine solche 
Phraseologie aufstellen, wie der grosse Clavierspieler Mozart. 
Dieser Kraftmann, unerschopflich in Wendungen, universell in 
Charakteren, pathetisch im Adagio, erschiitternd im Allegro, der so 
viele Thema mit Veranderungen, fast mochte ich sagen, verschwen- 
derisch dotirt, zeigt in all diesen Geistesproducten , wie man der 
Einheit u. s. w. 

In einer andern ungedruckten Brochure nennt er Mozart den 
Unerschopflichen, Unersetzlichen. 

Man sieht aus diesem Urtheile Voglers, dass er das Vortreff- 
liche, Grosse, iiberall, wo er es fand, wolil zu schatzen wusste, dass 
sich da weder von Eitelkeit noch Hochmuth, die man ihm so oft 
vorwarf, irgend eine Spur an Vogler bemerken lasse, dass er aber 
auch das Elende, das seinem philosophischen Denken, seinem 
Geschmack widersprach, riickhaltslos bei seinem Namen nannte. 

Vogler kehrte wieder nach Hamburg zuriick, um sich iiber den 
Fortgang seines Orchestrions zu unterrichten. Da iiberraschte ihn 
mitten in seinem Triumphe die schmerzliche Nachricht, die ihm den 
Aufenthalt in Europa verleidete. Sein koniglicher Gonner und Freund 
Gustav III. wurde bekanntlich in der Nacht des 15./16. Marz 1792 
ermordet. Von der Grossmutter der Konigin Maria von Portugal 
eingeladen, schiffte er sich nach Lissabon ein. Seinem Freunde und 
Schuler Bernhard Anselm Weber, der, von seinem siebenten Jahre 
an ihn gekettet, seinen geliebten Lehrer treulich auf seinen Reisen 
begleitet und unausgesetzt unter ihm studirt hatte, war diese Reise 
denn doch zu weit; er trennte sich tiefbewegt von seinem Lehrer. 
Weber wandte sich nun nach Berlin und wurde da sogleich zweiter 
Director des Nationaltheaters. Als Vogler in Lissabon ankam, war 
die Konigin krank und zwar gemtithskrank. 

Vogler schiffte sich desshalb nach Cadix ein, um die Genesung 
der Konigin zu erwarten. Es zog ihn aber nunmehr in die 
Nahe der afrikanischen Kiiste, um dort den Gesang der Mauren 
zu studiren, von dem er viele Fragmente schon in Portugal 
gehort hatte. Vogler, dem der Choral in seinem inneren Wesen, 
in seinem Ursprunge immer tief am Herzen lag, sah im Choral 
nur eine Urmelodie der Volker des Ostens, suchte nun achte 
Volksmelodien, die ihn zur eigentlichen Urmelodie ftihren sollten, 
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in alien Landern auf — Urmelodien, die von unserm harmonischen 
Gefiihl unbeeinflusst, entstanden waren und ihn auf die eigentliche 
musikalische Uranlage der Volker fiihren sollten. Er suchte desshalb 
die Musik der Mauren auf, von seinem ldeinen Clavichorde begleitet, 
und kam fiber Carthago zuletzt nach Grossgriechenland. 

Ende 1793 befand sich Vogler schon wieder in Stockholm. 

Das Wesentliche seiner Untersuchungen hat er uns in seinem 
Choralsystem *) mitgetheilt und die Art und Weise der Harmoni- 
sirung der Volksmelodien im Polymelos dargelegt.**) 

Das uralte Choralsystem hatte die katholische Kirche natiir- 
lich von Griechenland hergenommen. Es besteht aus der dia- 
tonischen Scala. Wenn man, successive hinaufsteigend, einen nach 
dem andern Ton dieser Scala als Grundton nimmt, so erhalten wir 
vier Tonarten, die sich von einander dadurch unterscheiden , dass 
die zwei Halbtone jeder Scala immer eine andere Stellung in der 
Scala erhalten, indem namlich die unteren und oberen Halbtone der 
diatonischen Scala immer weiter herabriicken. Die Griechen kannten 
keine Harmonie, ebensowenig als die alte katholische Kirche. Diese 
alten Melodien sind ohne alle Beziehung auf Harmonie gedacht, also 
immer schwer mit Harmonie zu begleiten, ohne iliren Charakter zu 
verwischen. Das einzige Gebot Voglers war, diesen Charakter der 
alten Melodie durch die Harmonisirung niemals zu beeintrachtigen, ein 
natiirliches Gebot, gegen welches die Harmoniker sich so haufig 
versiindigt hatten. So ist z. B. die sogenannte phrygische Tonart, 
in der diatonischen Scala mit e bcginnend, nattirlich unserm E-moll 
ahnlich; aber es existirt kein Fis in der diatonischen Scala und 
noch weniger ein Cis und Dis. Die Choralmelodie endet natiirlich 
mit e. Aber am Ende der Schliisse dieses e so zu harmonisiren, 
dass es zur grossen Terz des C-dur -Accords wird, zerstort den 
ganzen Charakter der Tonart, selbst in unserm modernen E-moll. 

*) Abt Voglers Choralsystem. In Commission der Hartungschen Musik- 
handlung. Kopenhagen 1800. Mit 23 Notentafeln. Stockholm in der kgl. privilegirten 
Notendruckerei. Andre hat die noch iibrigen Exemplare aus dem Voglerschen Nach- 
lasse gekauft und sie mit einem neuen Titel versehen in den Handel gebracht. 

**) Polymelos, ein national-cliarakteristisches Orgelconcert in zwei Theilen, zu 
16 verschiedenen Originalstticken aufgefilhrt mit Zustimmung eines Chores von 
80 Sangern, 1806 ftir das Piano mit willkurlicher Begleitung einer Violine und 
Violoncell gesetzt, variirt und Ihrer Majestat der regierenden Konigin Caroline von 
Bayern gewidmet. Mtinchen in der Falterschen Musikalienhandlung. 
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Dieser Tonschluss ist unlogisch, es mag ihn gemacht haben, wer 
da will. Allein unter den Musikern biiiht der Natur der Sache 
gemass die Idolatrie am gliicklichsten. Man halt sich an einen 
grossen Mann und schlummert unter dem Schatten dieses grossen 
Mannes ganz gemiithlich ein. 

Nach seiner Riickkehr grundete Vogler in Stockholm eine 
Wittwen- und Waisenkasse fur die Mitglieder der kgl. Hofcapelle, 
hielt unentgeltliche Vorlesungen iiber Harmonie, zu welchem Zweck 
er sein Handbuch »Inledingtil Harmonieas Kennedam« schrieb. 

Der Versuch des begabten schwedischen Dichters, des Obersten 
v. Skioldebrand, nach dem Vorgange der Griechen das Schauspiel 
mit Choren und Tanzen zu verbinden, veranlasste den Dichter zum 
Schauspiel »Hermann vonUnna«, nach demselben deutschen Romane 
von Christina Naubert, Leipzig 1788. Vogler setzte die Chore in 
Musik und componirte die Ballete dazu. 

Allein unser Schauspiel ist ein anderes als das ehemalige 
griechische, sowie auch unsere Musik. Es gehort viel Gliick und 
Talent dazu, beide so heterogenen Elemente in ein Ganzes zu ver- 
schmelzen. 

Die Dichtung fiihrt uns in’s 14. Jahrhundert zuriick. 

Der schwachsinnige und geistesarme romische Kaiser und Konig 
Wenzeslaus, von seinem Volke gehasst, wird von der Oberhof- 
meisterin Fiirstin von Ratibor beherrscht, die eigentliche Regentin 
ist und feindlich zwischen dem Kaiser und seiner Gemahlin steht 
und fur den Helden des Dramas, Hermann, in Liebe gliiht, der sie 
aber hasst, dagegen eine Ida ohne weiteren Namen liebt; Hermann 
ist Freund der unglucklichen Kaiserin; aber auch die ungliickliche 
Kaiserin liebt unsern Hermann. Ida bittet um eine Locke als 
Andenken von ihrer kaiserlichen Freundin. Diese Locke wird 
zum Verderben der Ida beniitzt. Der kranke Kaiser wird immer 
schwacher und die Ratibor beniitzt den Umstand, um ihre Feindin 
als Zauberin vor dem Vehmgerichte anzuklagen. Der 4. Act stellt 
Ida vor das Vehmgericht. Entsetzen haust da in diesem unter- 
irdischen Labyrinth e, zwischen Felsen gebaut, durch deren Kliifte 
der Schein des Mondes dringt. Bevvundert wurde immer und immer 
wieder Voglers Chor der Richter der heiligen Vehme im 6. Auftritt, 
in dorischer Tonart geschrieben. Es ist (a-moll mit fis) ein Choral 
zwischen Tenoren und Bassen, von Violinen und der Altviola begleitet. 
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In dem zweiten Chor vom Abgrund: »Bebe Verwegener«, werden 
die Bassstimmen allein vom gesammten Chor der tiefern Blas- 
instrumente begleitet. Der dritte Chor »Doch ist sie Biisserin« 
(Stimmen von Oben) ist Cantabile fiir Soprane. 

Ueber diese musikalische Schopfung ist eine merkwiirdige 
Einheit ausgegossen. Die Ouverture, die uns die wechselnden Scenen 
voll Leidenschaft durch das ganze Drama malt, die Zwischenacte 
bis zum Schluss hin sind wunderbar gezeichnet. 

Gerade in diesem Schauspiele zeigt sich Voglers Genius wieder 
zu charakterisiren. 

Den ersten Act fullt das Geburtsfest der geliebten Kaiserin 
dem gehassten Kaiser gegenuber. Der Hof und das Volk, beide 
feiern das Fest auf ihre charakteristische Weise. Wir sehen hier ein 
Ballet von Hofleuten mit Pantomimen im Gegensatze zu einem 
Ballete von bohmischen Bauern, unterbrochen durch ein Pastoral 
von Hirtinnen, dann ein Kinderballet und endlich einen Kehraus von 
Zigeunern — eine ausserordentliche Mannigfaltigkeit von charakteristi- 
schen Melodien und harmonischen Combinationen bis zum Schlusse, 
in welchem sich die Hofleute, die Hirtinnen und die Zigeuner mit 
einander vereinen. 

Hier ist wieder die originelle Macht Voglers in Beniitzung 
und Combination der Instrumente so recht schlagend hervorgetreten. 
Er war der erste, der iiberhaupt durchgreifend die Blasinstrumente 
nicht allein zur Colorirung der Composition beniitzte, sondern den 
Chor der Saiteninstrumente gegenuber den Blasinstrumenten gleich- 
falls zu einem besonderen Chore erhob. 

Dieses Schauspiel machte gewaltiges Aufsehen in Danemark. 
Vogler war auch am danischen Hofe ehrenvoll aufgenommen. 

Die Gemahlin des danischen JMitregenten war eine Prinzessin 
von Hessen-Cassel, Marie Friederika, welcher Vogler von ihres Vaters 
Hofe her bekannt war. Die neue Idee, die Oper mit dem Drama 
zu verbinden, die von Stockholm ausging, erregte auch am danischen 
Hofe grosses Interesse, desshalb beeilte man sich, den neuen drama- 
tischen Opernversuch zum Geburtstag des Konigs 1800 in Kopen- 
hagen aufzufiihren. Der bekannte Dichter und Theaterdirector 
Thaarup lieferte eine danische Uebersetzung. 

Das musikalische Drama hatte einen ausserordentlichen Erfolg. 
Mit jedem Tage wurde der Andrang grosser. Ein Billet wurde mit 
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3 bis 4 Ducaten bezahlt; ja bei der vierten Vorstellung verloren 
drei Personen im Gedrange ihr Leben.*) 

Am 5. September wurde dieses Schauspiel auch in Berlin zur 
Eroffnung des neuen Theaters aufgefiihrt. Es gefiel so sehr, dass 
es siebenmal hintereinander aufgefiihrt wurde, **) abgesehen davon, 
dass es sich noch lange auf dem Repertoire erhielt. 

In Leipzig wurde es zum erstenmale aufgefiihrt 1807.***) 

In Wurzburg i8o8.f) 

In Darmstadt unter Voglers Direction wurde es dreimal 
gegeben. 

Auf Befehl des Grossherzogs musste das ganze Theaterpersonal 
mitwirken, wie bei der grossten Oper. 

Vogler hatte 1795 noch eine Anleitung zur Harmoniekenntniss 
Inledingtil etc., dann 1796 eine schwedische Clavier- und General- 
bassschule , ebenso eine Organistenschule mit 90 schwedischen 
Choralen geschrieben. Seine Musikschule zahlte bereits 17 Lehrer und 
28 Schuler, lauter Schweden, die ein vortreffliches Orchester bildeten. 

Vogler hatte den Gang der franzosischen Revolution mit dem 
grossten Interesse verfolgt: das Schicksal der koniglichen Familie 
lag ihm tief am Herzen. Ihr Ende erfullte ihn mit Entsetzen. Er 
hatte 1793 eine Trauermusik in c-moll auf Ludwig XVI.ff) componirt 
und jubelte, als Robespierre seinem Schicksale verfallen war. 

Vogler reiste zum zweitenmale, 1796, nach Paris, um die 
Revolutionsmelodien kennen zu lernen. Vogler hatte da fiir seinen 
ehemaligen Schiiler Metzger, der mit ihm auf der ersten Reise nach 
Paris ging, dort als Professeur de Musique zuriickblieb und eine 
Musikalienhandlung errichtete, eine charakteristische Piece componirt: 
La Brouillerie entre Mari et Female, Sonate pour le Piano -Forte 
avec accompagnement de deux Violons, Alto et Basso. Folio. 

Er veranstaltete unter Anderm ein Concert auf der Orgel in 
St. Sulpice, an welcher man bereits Veranderungen nach seinen 
Angaben vorgenommen hatte. Sein letztes Orgelconcert zum Besten 
der Armen setzte das ganze musikalische Paris in Bewegung, die 
Eirche war iiberfiillt und Hunderte harrten vor der Thiire. 

*) Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung 1800, pag. 495. 

**) Louis Schneider, Geschichte der Oper in Berlin 1852. pag. 285. 

***) Allgemeine musikalische Zeitung. IX. Jahrgang. pag. 445. 

•f) Frankische Chronik. III. Jahrgang. pag. 570. 

■J 4 ) Das Autograph besitzt die Bibliothek in Darmstadt, 
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Vogler kehrte wieder nach Stockholm zuriick: denn im kom- 
mendenjahre 1796 war Voglers zehnjahriges Engagement abgelaufen. 
Immer thatig — das Land durchreisend als Musiker und katholischer 
Priester, uberraschte ihn im October 1 797 ein Brief aus seiner Vater- 
stadt Wurzburg. 

1796 war Voglers zehnjahriges Engagement in Schweden 
abgelaufen und seine Freunde in Wurzburg wunschten ihn in seine 
Vaterstadt zuriick, und das war wohl auch des 49jahrigen Voglers 
Herzenswunsch. 

Auf eine Einladung von Wurzburg schrieb er folgenden hochst 
interessanten Brief : *) 

»Der biedere Wunsch meiner Landsleute, mich im Vater- 
lande wieder zu sehen, ist mir so schmeichelhaft, als ich die Frage 
sehr gegriindet finde: warum leistest du nicht das im Vaterlande, 
was du in ganz Europa geleistet hast ? Ich sage, jetzo, denn vorher 
war ich gebunden, nun bin ich frei. Mein Contract, der von Gustav III. 
auf 10 Jahre bestimmt und vom Herzog-Regenten auf das 11. ver- 
langert worden, fing den 1. Julius 1786 an und endete den 2. Julius 
1797. Da ich auf dieser Welt weder sparen, noch, so lange ich 
Krafte habe, ausruhen will, so war dieser Contract fur mich der 
vortheilhafteste. Was ich verdiene, weude ich zur Unterstiitzung 
meiner Familie an (es sind die Abkommlinge von meinem Stiefvater, 
der mich erzogen, ferner mein 6ojahriger Bruder in London, meine 
66jahrige Schwester in Miinchen) und zur Hiilfe der Armen. Hier 
kommt mir meine Pension zu 100 Karolin gut zu statten und ver- 
scheucht alien Reiz, der mich anwandeln konnte, zu sammeln, oder 
der herrschenden Raubermaxime, die den Sinn der milden Stiftungen 
umpraget, ein Vermachtniss zu geben. Mein Eigenthum besteht 
im Orchestrion, oder Orgel von 4 Clavieren und 24fiissigem Bass, 
die mich 2000 Ducaten gekostet, die Domorgel in Wurzburg an 
Starke und alle (Orgeln) in Europa an Feinheit iibertrifft. Meine; 
Leibs-Constitution finde ich, Gott sei Dank ! im 49. Jahr starker als 
im 29. und meine Geisteskrafte verj iingt ; denn ich arbeite in beiden 
Amtsgeschaften mit der grossten Leichtigkeit. 

Erlauben Sie mir, bester Freund, meinem Herzen Luft zu 
machen, ehe ich auf mein Vaterland komme. Ohne dass es 
Jemanden am Pfalzischen Hofe nur traumen konnte, studirte ich in 


*) Ernst Pasque ; Abt Vogler als Tonkiinstler etc. Darmstadt 1884. 
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Padua 1774 Theologie, und wurde pro confessionali approbirt: eiferte 
immer fur die Seelsorge, bis endlich Gott es fiigte, dass ich in 
Schweden dazu aufgefordert wurde. Dann suchte ich in alien Stadten 
die Katholiken auf, und ward, wenn ich es sagen darf, Missionarius 
in Norwegen, hielt Gottesdienst an Orten, wo vielleicht ein Anderer 
ohne meinen Schutz und musikalischen Vorwand grosse, ja uniiber- 
steigliche Schwierigkeiten gefunden hatte, und wer sollte zu solchen 
kostspieligen Reisen im Norden (ich kann sie zu mehr als 1000 
deutschen Stunden rechnen) ausser einer so seltenen Gelegenheit 
den Aufwand bestreiten ? Ich learn an mehrere Stellen , wo man 
seit 25 Jahren keinen katholischen Priester gesehen hatte. Der letzte 
war der beriihmte Jesuit P. Hell aus Wien, der an den aussersten 
Grenzen gegen den Nordpol eine Reise unternahm, um Observationen 
zu machen, und man weiss, dass ein Astronom sich mehr mit den 
Sternen, als mit dem Himmel bescliaftigt. 

»Drei Monate regierte ich mit bischoflicher Gewalt (facultatem 
absolvendi casus reservatos, dispensandi etc. hatte ich immer) die 
katholische Kirche in Schweden. Ich besuchte die verwaisten 
Katholiken unter den Turken, horte an der Spitze von Europa in 
5 Monaten — dazu in 1 2 Sprachen — 1 500 Beichten (zahlte leider 
unter meinen Beichtkindern einen Renegaten, der zu den Musel- 
mannern in Afrika, nachdem ich ihn vorlaufig davon Apostosia de 
Fide absolvirt, ehe ich ihn zur Kirche eingelassen, wieder iiber- 
getreten ist), predigte neben deutsch auch franzbsisch, italienisch 
und spanisch, und nun, wenn Seine Hochfurstliche Gnaden von 
Wurzburg mich zum geistlichen geheimen Rath, Capellmeister und 
Pfarrer von Pleichach ernennen wollen: so halte ich es fur Gottes 
Willen, in meiner Vaterstadt meinen Wohnsitz aufzuschlagen. Als 
Capellmeister begniige ich mich mit Wassmuths*) Besoldung. Als 
geistlicher geheimer Rath nehme ich keinen Heller an. Als Pfarrer 
von Pleichach schenke ich die Einkiinfte an die Armen. Geistliche 
Pfrunden nehme ich so wenig als Ritter-Orden an. Gustav III., da 
ich mit ihm miindlich den Contract schloss, ehe er beiderseitig 
unterzeichnet wurde, sagte mir: » Monsieur I s Abbe, je regarde comme 
un honneur de vous prendre a moil services, und wollte mich beim 
Papst als Pralaten vorschlagen, hatte auch gerne mir den Wasa- 
Orden, den die Kiinstler tragen, ertheilt; der Grossvater von unserer 

*) Hofcomponist des Bischofs von Wurzburg. 
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Konigin bot mir in Baden-Baden ein Canonical an; ich schlug beides 
aus, sowie ich als churfurstlich-pfalzbayrischer geistlicher Rath und 
Hofcaplan keinen Kreuzer gezogen, noch vom Titulo mensae, der 
auf die Heidelberger Administration assignirt war, Gebrauch gemacht 
habe. Ich will von der Arbeit meiner Hande leben, als geistlicher 
Referendar, durch Verbesserung der Kirchenmusik meinem Vater- 
lande und als Pastor meinen Schafchen niitzlich werden, und da ich 
im inneren Graben geboreu bin, in meiner Pfarrei sterben und unter 
meinen Pfarrkindern begraben werden. 

Stockholm, den io. November 1797. 

G. Vogler.« 

Der Vogler’ sche Brief kam zur hochst verhangnissvollen Zeit 
in Wurzburg an. Der franzosische Krieg hatte Wurzburg schon 1793 
hart mitgenommen und nachdem der Friede von Campo Formio 
geschlossen war, folgte zur weiteren Ausfuhrung der Friedens- 
pralimiharien der Congress zu Rastatt. 

Alles in Bayern war wahrend dieses Congresses in banger 
Erwartung — der Churfiirst Carl Theodor wollte sein decimirtes 
Kriegsherr wieder erganzen und zu einer Ehrfurcht gebietenden 
Macht erweitern. Dazu sollte das Geld aus dem Eigenthum /der 
Kloster genommen werden, wogegen die Kloster, namentlich der 
Landschaftsausschuss sich wehrten. Die Pralaten protestirten gegen 
ein die Landesverfassung selbst zerstorendes Vorgehen des Chur- 
fiirsten. 

Den Fiirstbischof drtickten unter den obwaltenden Umstanden 
andere Sorgen: er ahnte, was da lcommen wiirde und verschob die 
Ernennung Voglers auf bessere Zeiten. 

In Stockholm wollten der Herzog - Regent und der Kronprinz 
Vogler durchaus nicht entlassen. Sie drangen in ihn, wenigstens 
noch zwei Jahre zu bleiben, wozu er sich auch verstand. Endlich 
im Jahre 1798 schied er vom Herzog-Regenten und seinem PYeunde, 
dem Kronprinzen. 

Vogler hatte noch die Domorgel in Schleswig umgestaltet, 
und da wurde den Musikern, die von der ganzen Umgebung nach 
Schleswig gekommen waren, der factische Beweis gelieferR dass 
der 32fache Ton seiner 2 ktirzeren Orgelpfeifen kraftiger und klarer 
war, als der Ton der einzigen 32 Fuss langen Orgelpfeife. Vogler 
hatte bereits liber Eintausend Orgelconcerte gegeben. 
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Der nunmehr 52jahrige Mann begann, wie immer sich selbst 
tauschend, nach Ruhe sich zu sehnen. Er ging wieder nach Deutschland 
zurtick, hatte von Wien aus eine Einladung erhalten, suchte aber 
zuerst in Prag eine Tonschule nach seinem System zu gr linden. 

Das k. k. Landesgubernium wies ihm im ehemaligen Alt- 
stadter Jesuiten-Collegium einen Saal auf drei Jahre an, den er auch 
nach seiner Idee auf seine Kosten in einen acustischen »Hohlspiegel« 
umschuf, in dessen Brennpunkt sein Orchestrion zustehenkam. Vogler 
hielt daselbst offentliche Vorlesungen uber Tonwissenschaft, denen 
wir sein originelles Werk; » Uandbuch zur Harmonielehre und ftir 
den Generalbass« zu verdanken haben.*) 

Ein gewisser Sauer in Prag hatte gleichfalls ein Orchestrion 
erfunden, das ebenfalls seine Anhanger in Prag hatte, und da 
kam es haufig zum erbitterten Zusammenstosse, der sich auch in 
der allgemeinen musikalischen Zeitung Luft machte. Vogler konrite 
seine Versuche und Vorlesungen nicht beenden , denn das Guber- 
nium hielt nicht Wort. Schon nach zwei Jahren wurde Vogler aus 
seinem von ihm selbst kostspielig eingerichteten acustischen Saale 
vertrieben und das Collegium in eine Normalschule umgewandelt. 

Das sonst so beriihmte Orchester in Prag war zu dieser Zeit 
eben recht schwach bestellt, Er zog desshalb seine Oper » Castor und 
Pollux« wieder zurlick. Vogler, dem der Aufenthalt in Prag verleidet 
war, ging, einer dringenden Einladung folgend, Ende des Jahres 1803 
nach Wien. 

In Wien begann damals die Glanzperiode musikalischen Schaffens 
eben zu erbleichen, Joseph Haydn war 71 Jahre alt, Salieri allerdings 
nur 53 Jahre, aber an Leib und Seele erschopft. Die sogenannte 
musikalische Societat hatte desshalb Vogler nach Wien eingeladen, 
um eines seiner Werke unter seiner eigenen Direction in dem Concerte 
fur die Wittwencasse der Societat aufzufuhren. 

Vogler wurde in WiehAmit dem . grossten Enthusiasmus em- 
pfangen. Vor Allem war es der geniale Joseph von Sonnleithner, 
Secretar am Hoftheater, der mit Vogler schon in Kopenhagen be- 
freundet geworden, und der zuerst in der »Allgemeinen musikalischen 
Zeitung « Nachricht von Voglers neuer Erfindung, dem Simplifications- 

f — - 

*) Handbuch zur Harmonielehre und ftir den Generalbass nach den Grund- 
satzen der Mannheimer Tonschule zum Behrrf der offentlichen Vorlesungen im Orchestrions- 
Saale auf der k. k. Ferdinandeischen Universitat zu Prag mit 12 Tafeln Notenbeispielen. 
Prag 1802, in Commission bei Carl Barth. 

| - 4 - " 

I 


52 


systeme , gab.*) Vogler hatte zum Concerte der musikalischen 
Societat Scenen aus seiner Oper » Castor und Pollux « gewahlt. Man 
hat diese Wahl oft und sehr bitter getadelt ; allein Vogler wusste gar 
wohl, was er that. Er hatte die damaligen musikalischen Zustande 
Wiens und das Publikum desselben richtig geschatzt. Er wollte dem 
Publikum zeigen, was eine bis in’s kleinste Detail vollendet erklingende 
musikalische Dichtung an und fur sich fur eine iiberwaltigende Wirkung 
ausiibe — und Vogler hatte sich nicht getauscht. Das Wiener 
Publikum war entziickt von seinem Werke und noch mehr, als er 
an einem nachsten Tage sein 3ojahriges Priesterjubilaum in der 
St. Peterskirche feierte, wobei er selbst als celebrirender Priester am 
Altare, begleitet von glanzenden Diaconen, erschien, wahrend seine 
D-moll Messe in ihrer originellen gewaltigen Harmonie-Masse von 
dem Musikchore aus die Raume der Kirche durchklang. 

Wer ihn aber mit gliihender Sehnsucht seit zwei Jahren in 
Wien erwartete, war der tapfere, mit der goldenen Verdienstmeclaille 
geschmiickte Tiroler Officier Johann Gansbacher. 

Er war ein Liebling im Hause der graflichen Familie Firmian. 
Vogler erschien und Gansbacher war schon nach 24 Stunden mit 
Vogler vertraut und war selig im Umgange und der Freundschaft 
des angebeteten Mannes. Da kam Carl Maria von Weber mit 
seinem Vater nach Wien ; er war von Salzburg aus an das grafliche 
Haus Firmian empfohlen und traf da den begeisterten Schuler 
Voglers, Gansbacher. Durch diesen wurde Weber mit unserm 
Vogler vertraut, der ihn bald zu seinem Schuler annahm, was ohne 
Gansbacher kaum der Fall gewesen ware. 

Der I7jahrige Carl Maria von Weber war ubergliicklich. Er 
schreibt dariiber unterm 8. October 1803 an seinen Freund Susan:**) 
»Ich habe das Gluck gehabt, den Abt Vogler kennen zu lernen, der 
mein bester Freund ist und bei dem ich nun sein vortreffliches System 
studire. Ich habe taglich vier bis fiinf Stunden bei ihm. — 
Er hat mir seine eigenhandige Partitur zu seiner Oper »Samori« mit- 
gegeben, um einen Clavierauszug daraus zu machen. Da sitze ich 
nun und studire und freue mich, dass ich oft des Teufels werden 
mochte vor Freude.« 

*) Allgemeine musikalische Zeitung 1799 pag. 592. 

**) Ignaz Susan zu Ried bei Salzburg. Wiener Zeitschrift fiir Kunst und 
Literatur von Fr. Witthauer. 1S43. I, Quartal, 
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Weber machte unter Voglers Leitung so rasche Fortschritte, 
dass, als um die Mitte des Jahres 1804 der Director des Breslauer 
Theaters, Professor Rhode, Vogler bat, ihm einen tuchtigen Musik- 
director fiir sein Theater zu empfehlen — er seinen Zogling Weber 
empfahl. 

In diese Zeit fallt auch die schon erwahnte (Seite 19) Begegnung 
Voglers mit Beethoven im Salon des Ritter von Sonnleithner. 

Beide musikalischen Genies erhielten von Schikaneder die 
Texte zu » Fidelio « und »Samori« fur das Theater an der Wien. 

Jeder der Compositeure hatte freie Wohnung und Kost im 
Theater, Beethoven ging an die Composition mit schwerem Herzen. 
Den Text, den ihm Schikaneder gegeben, wies er spater zuruck. Vogler 
nahm den Text, wie er ihm vorgeschlagen wurde. Er stammte von 
dem bekannten Operntextfabrikanten v. Huber. Der Titel hiess 
zuerst: » Rache und Edelmuth« ; allein von Huber wurde zur selben 
Zeit eine Comodie : »Edle Rache« gegeben; desshalb wurde der 
Titel »Samori« oder »der verdrangte Prinz« fiir die Oper gewahlt. 

Die Handlung spielt an der Siidspitze Vorderindiens, in der 
indobritischen Herrschaft Madras. Der Nabob Tamburan sass auf 
dem Throne von Madura und Maisur. Sein Vater hatte diesen 
Thron seinem rechtmassigen Herrn im Kriege entrissen und dessen 
Familie ermordet. Dem Astrologen Rama gelang es jedoch, dem 
allgemeinen Blutbade einen Sohn zu entreissen: Samori, der unter 
dem Namen Pando am Hofe des Nabob weilt. Rama liess den 
Geretteten bei einem Freunde erziehen, bei welchem des Astrologen 
Tochter lebte, die fiir den Jungling Liebe zu fuhlen anfing. Der 
Astrolog Rama mit alien noch immer lebenden Anhangern des 
rechtmassigen Herrn sucht den Pando zu bewegen, sich an ihie 
Spitze zu stellen und so sein rechtmassiges Erbe wieder zu eiobem. 
Der Nabob ist von dem Treiben der Verschworenen unterrichtet, 
sieht scheinbar ruhig zu und folgt ihren Planen bis zum entschei- 
denden Schlage. Tamburan iiberfallt mit seinen Kriegern die Ver- 
schworenen, entwaffnet sie und verurtheilt Rama und Panao zum 
Tode. Tamburan droht Pando: »Du wolltest mir die Krone rauben. 
Ja, gross soil meine Rache sein.« Es verwandelte sich indessen zu 
Aller Ueberraschung die Rache in Edelmuth. Tamburan zeigt Pando 
die Krone. »Siehe, diese Krone, sie ist mein. Dir hat mein Vater 
sie p-eraubt. Doch keine Macht entreisst sie mir. Jetzt setze sie 
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auch ferner auf Dein Haupt.« Die Oper endet natiirlich mit grossem 
Jubel. Auch ein Hofnarr fehlt darin nicht — Baradra. 

Man sieht, die Anlage der ganzen Oper ist ein alltaglich.es 
Machwerk, ohne eigentlichen inneren lebendigen Organismus. Vogler 
nahm den Operntext wohl wegen seiner moralischen Tendenz in 
Angriff und arbeitete fleissig daran. 

Zu dieser Zeit war das musikalische Wien in drei Parteien 
getheilt, in die italienische, franzosische und deutsche Partei. Das 
kritische Urtheil iiber eine Oper fiel desshalb immer im Geiste der 
Partei aus, welche die herrschende war. In diesem Augenblicke 
hatte die franzosische Partei die Oberhand. Die Anhanger von 
Gretry, Dalairac und Paer suchten Vogler durch Chicanen aller Art 
in seinem Wege zu hindern. Endlich am 17. Mai 1807 ging die 
Oper iiber die Biihne mit ungeheurem Beifall, wahrend Beethovens 
Leonora gerade 9 Monate spater so halt aufgenommen wurde, dass 
Beethoven sie von der Biihne zuriickzog. 

Weber schrieb unterm 4. Juni 1804 an seinen Freund Susan:*) 
« Voglers Oper hat das Theater an der Wien gerettet, indem viele 
vorhergegangene Opera durchfielen. Die Ouvertura ist eine achte 
Schilderung von Rache und Edelmuth, ein ausserst streng gearbeitetes 
Ganzes aus G-moll, dem sich die ausserst fliessende Introduction aus 
B-dur (Chor) rein siebenstimmig wohlthuend anschliesst; sie gefiel 
sehi; u. s. f. Das Terzett aus C-dur, bloss mit Bratsche und Bass 
begleitet, zwischen Pando, Mahadone und dem Hofling Baradra treff- 
lich von Herrn Cache gespielt, der Beide ausforschen will, was sie 
' eigentlich an dem Hof Tamburans suchten. — Es ist ausserst fein 
komisch , wurde mit Enthusiasmus aufgenommen und musste jedes- 
mal wiederholt werden.» 

Merkwtirdig ist, dass einem Berichterstatter der »Allgemeinen 
musikalischen Zeitung« sehr haufig gerade das missfiel, was unsern 
Weber entziickte. Es charakterisirt sich hier wieder Nord und Slid. 

Vogler gab in Wien auch eine Reihe geistlicher Concerte und 
fiihrte eine Anzahl seiner Ouverturen, darunter jene zu »Sullas 
Tod« auf. 

Vogler wurde auch vom Fiirsten Esterhazy mit Begeisterung 
aufgenommen, musste eigens eine Messe fur ihn componiren, zu 

*) Wiener Zeitschrift fur Kunst, Literatur, Theater und Mode. I. Quartal 
pag. 27. 
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deren Direction Vogler seinen Freund Gansbacher nach Eisenstadt 
schickte. 

Es hatte sich Vogler ein sich immer vergrosserndes Feld seiner 
Thatigkeit eroffnet. — Er hatte fiir 20 Vorstellungen seiner Oper 
2500 Gulden zugesichert erhalten. Allein am 24. Juni 1804 trat 
Sonnleithner von der Direction des Theaters an der Wien zuriick 
und Schikaneder trat wieder an seine Stelle. Indessen war man in 
Wien truber Zukunft halber in den hohen Kreisen missgestimmt 
und Vogler fand sich nicht mehr heimisch in Wien. 

Napoleon hatte sich am 18. Mai 1804 zum Kaiser der Fran- 
zosen erklart. Kaiser Franz II. sah recht gut voraus, was da kommen 
wiirde — das Ende des alten deutschen Reiches. Franz II, wollte 
fiir seine Krone bis zum letzten Augenblick kampfen. England 
bot ihm aufrichtig seine Hilfe an , Russland triigerisch , Preussen 
wollte von einer Unterstiitzung des Kaisers nichts wissen, auf das 
kleine Bayern, von Oesterreichern bedrangt, das zwischen dem neuen 
Kaiserreiche und Oesterreich stand, hatte man grossen Verdacht, 
in ein Biindniss mit Napoleon treten zu wollen, das wirklich am 
24. August nach langem Zaudern in aller Stille geschlossen wurde. 

Vogler, dem fur sein armes Vaterland bangte, ging iiber Lam- 
bach und Salzburg nach Miinchen zuriick. In Salzburg stieg er im 
Kloster St. Peter ab und simplificirte die Klosterorgel nach seinem 
Plane. Am 4. August celebrirte er das Hochamt, wo seine Messe 
in D-moll von alien Musikern Salzburgs aufgefiihrt wurde. Montag 
am 5. gab er dem Publikum eine Probe von den Resultaten seines 
Simplificationssystems unter ungeheurem Beifall. Gerade durch 
diese Concerte trat ihm Michael Haydn bewundernd naher. Am 
22. August 1805 reiste er endlich nach Miinchen, wo er mit offenen 
Armen empfangen wurde. Er hatte rasch im Evangelischen Bethause 
die Orgel nach seinem Simplificationssystem umgeschaffen, liess sich 
ofter auf seiner simplificirten Orgel horen und gab iiberhaupt viele 
Orgelconcerte. 

Am Weihnachtsfeste hatte Vogler in der Hofkirche seine 
Pastoralmesse aufgefiihrt. Sein ehemaliger Schiiler Peter Winter, 
der seinen friiher angebeteten Lehrer jetzt mit scheelen Augen be- 
trachtete, fiihrte gleich darauf auch eine Pastoralmesse seiner eigenen 
Composition auf, fiel aber damit vollkommen durch. Je mehr sich 
das Publikum Vogler anschloss, desto feindseliger wurde ihm der 
neue Capellmeister Winter. — Vogler brillirte in alien hohen und 
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hochsten Gesellschaften , und der Kronprinz, nachmalige Konig 
Ludwig I., war ihm vor Allem gewogen. 

Am i.Januar 1806 wurde Bayern unter dem Jubel des Volkes 
als Konigreich proclamirt. Napoleon war schon seit 31. December 
1805 in Miinchen, vorziiglich um der Hochzeitsfcier seines Adoptiv- 
sohnes Eugen, dem Vicekonig von Italien, beizuwohnen. Augusta 
Amalia, 18 jahre alt, Tochter des nunmehrigen Konigs Maximilian I. 
von Bayein, wahlte Napoleon als Braut des Vicekonigs. Am 
15. Jannei 1806 wurde, wahrend die Tagc mit ausserordentlichen Fest- 
lichkeiten verflossen, Voglers Oper > Castor und Bollux* mit allem 
moglichen Glanz unter seiner Direction aufgefuhrt. Der Kaiser, 
allc kaiserlichen und koniglichen Herrschaften glanzten in den Logen, 

die Oper schloss mit einem Hochzeitsliede , ebenfalls von Vogler 
componirt. 

Die Hauptrollen waren urspriinglich fur zwei Castraten ge- 
schnebcn. Voglcr passte die Rolle des Bollux dem Tenoristen 
iochtermann an, den Castor sang die Hoftheatersangerin Signora 
Bayerl. 

Am 20. zApril wurde bci Hofe im baycrischen Ritter-Concerte 
seine baycrische Nationalsymphonie mit Choren gegeben. Es war 
aber diese seine bereits 1799 componirte Symphonie aus C-dur mit 
Choren und cinigen Einlagen versehen. Voglcr componirte in 
Miinchen viel, war uberall gefeiert und hoffte auf einc VVieder- 
Anstellung, die er aber trotz allcr hohen und hochsten Freunde nicht 
erringen konnte. 

Diese Ereignisse eroffnen uns wiedcr einen tiefen Einblick in 
das menschliche Leben und Treiben. Im Jahre 1782 schrieb der 
Pfarrer Junker in seinem Almanache und 1788 in der »Musikalischen 
Realzeitung« pag. 70: » Voglers beinahe einziger Freund und Ge- 
sellschaftei , innigster Herzensfreund war Winter, jetzt Director der 
Instiumentalmusik in Miinchen; nur Schade, dass dieser Mann Voglers 
Eitelkeit taglich Opfer bringt. « Dieser Herzensfreund ist nun zum 
grimmigen Feinde geworden, — einzig darum, weil der papstliche 
Protonotar Vogler dem riiden, unbehilflichen Capellmeister Winter 
in seiner angestrebten Stellung gefahrlich schien. 

Zu dei enttauschten Hoffnung Voglers kam eine neue Fatalitat. 
Im Jahre 1806 blieb zum erstenmal sein Pensions-Gehalt von Schweden 
her aus und die dermalige Regierung kiimmerte sich um die Ver- 
fiigung des verstorbenen Konigs nicht mehr. Trotz aller Bemiih- 



ungen und Verhandlungen mit dem schwedischen Gesandten, wuide 
die lebenslanglich bedungene jahrliche Pension nicht mehr aus- 
bezahlt. 

Vogler, den der Kronprinz, nachmalige Konig Ludwig I, 
noch in eine Sitzung der Miinchener Academie eingefiihi t , die ihn 
zu ihrem Ehrenmitgliede ernannte, verlor endlich bei dem langen 
Zogern des Hofes die Geduld, durchreiste wieder Bayern und die 
Rheinlande und suchte seine alten Freunde heim. 

Im Juni treffen wir ihn in Mannheim mit seinem Gonner, dem 
nunmehrigen Grossherzog von Darmstadt, zusammen. Vogler erzahlte 
seine Schicksale und Hoffnungen, wahrend dieser ihm entgegnetc. 
»Machen Sie es kurz, treten Sie in meine Dienste, verlangen Sie, 
was Sie wollen ; ich mache Sie zu meinem Capellmeister, ohne Sie 
zu einer bestimmten abgegrenzten Leistung zu verpflichten.« Voglei 
nahm die Anstellung mit Dank an, die vom 1. Juli 1807 datirt. 
Seine Forderungen legte Vogler dem Grossherzog in einem Biiefe 
vor, der wie gewohnlich ohne Datum ist. Er verlangte daiin unter 
Anderm 2200 Gulden Gehalt vom 1. Juli 1807 angefangen, freie 
Wohnung, Kost u. s. w. : Forderungen, die alle der Grossherzog 
grossmtithig bewilligte ; zugleich wunschte er bei alien Bauten, seien 
es Kirchen, Schulen, Lehr- oder Horsale, in acustischer Rucksicht 
Referent zu sein. 

Am 24. August langte Vogler, wie er selbst schreibt, nach 
einer Abwesenheit von 17 Jahren in Darmstadt an, seinen neuen 
Posten antretend. 

Seine Biographen freuen sich, dass der vielgereiste Ulysses 
endlich am Darmstadtischen Hofe, seiner Heimath, ein Ruheplatzchen 
gefunden habe. Das hatte es wohl fur ihn sein konnen, wenn er 
nicht Vogler gewesen ware. Auch hier, wie uberall, nahm seine 
Ruhe wieder bald ihr Ende. Nach alien Seiten hin rastlos suchend, 
strebend, erstrebte sich seine Thatigkeit immer einen anderen Mittel- 
punkt und sein Ithaka fand er nur im Grabe. 

Vogler, den der Grossherzog mit alien seinen Orden aus- 
zeichnete, war mehr Freund als Diener des Grossherzogs. Er speiste 
beinahe taglich an der herzoglichen Tafel und wurde Lehrer der 
Grossherzogin. 

Vogler war iiberhaupt ein sehr heiterer und wiirdiger Gast, 
der, aus dem unerschopflichen Schatz seines vielbewegten Lebens 
schopfend, an der grossherzoglichen Tafel scherzend mehr zur 
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Reformation der mehr dilettantisch wirkenden Musik am grossherzog- 
lichen Hofe beitrug als lange und langweilige amtliche Vorschlage. 
Mit Vogler begann eine neue Musikepoche in Darmstadt, sagt 
Gerber sehr gut, das Veraltete wich unwillkurlich zurtick, natiirlich 
nicht ohne Bitterkeit und Kampf. So erregte z. B. Voglers Stellung 
und Wirken am Darmstadtischen Hofe die Eifersucht des bisher 
fungirenden ersten Capellmeisters, der sich zuruckgesetzt wahnte und 
endlich in seiner Melancholie sich eine Kugel durch den Kopf jagte. 

Der Grossherzog besass eine tiiclitige Militarmusik, Instrumental- 
virtuosen und auch Sanger; aber es fehlte an einem Sangerchor und 
einem eigentlichen vollen Orchester zur Aufftihrung grosser Ton- 
werke. Der Grossherzog hatte sich so viel als moglich durch einen 
sehr gliicklichen Gedanken zu helfen gesucht. Er griindete seinen 
Hof-Dilettanten-Chor , indem er musikalisch begabte Miidchen und 
Fiauen aus den gebildeten Stiinden animirte, Unterricht im Gesang 
und der Musik iiberhaupt zu nehmen. Auch die Schiiler der hoheren 
Gymnasialclassen wurden dem Chore eingereiht. Der Wunsch des 
Grossherzogs, den man vorztiglich in dieser Hinsicht wohl zu wiirdigen 
wusste, war hinreichend, dass sich auch Manner mit musikalischen 
Anlagen dem Hof-Dilettanten-Chore einreihen liessen, so dass man 
es als eine Art von Bevorzugung ansah, Mitglied dieses Chors zu 
sein, den ein Vogler unter seine Leitung nahm. Die Mitglieder des 
Hof-Dilettanten-Chors bekamen natiirlich keine Besoldung, aber hie 
und da glanzende Prasente. 

Auch das Hoftheater musste neu eingerichtet und zur Dar- 
stellung grosser Musikwerke zweckmassig umgeformt werden. Eine 
eigentliche, den Anforderungen der Zeit entsprechende musikalische 
Bibliothek musste gleichfalls gegriindet werden. Ja, der Grossherzog 
war wirklich so grossmiitbig, dass er seinem neuen Geheimrath und 
Capellmeister sogar Voglers eigene Compositionen fur die musikalische 
Bibliothek abkaufte und in der nobelsten Weise bezahlte. 

So entstanden nach und nach die beriihmten Concerte, im Concert- 
saale des Schlosses gegeben, wo Voglers Werke, namentlich Kirchen- 
compositionen, sehr haufig zur Auffuhrung kamen. 

Grosseie Concerte wurden immer auch an den drei Tagen in 
der Charwoche aufgefiihrt. Da kamen die Voglerschen Kirchen- 
werke zur vollendeten Auffuhrung. In der Kirche stand der Gross- 
herzog gewohnlich auf der Kanzel mit dem Tactstock in der Hand, 
Vogler sass an der Orgel. 



Bei einer Auffuhrung seiner Pastoralmesse gerieth Vogler auf 
der Orgel praludirend so in Begeisterung, dass der Grossherzog ge- 
rtihrt ausrief: » Vogler, nach einem solchen Spiele kann man ja 
keine andere Musik weiter horen. « 

Vogler benutzte seinen ausbedungenen Urlaub zu Ausfliigen 
nach Mainz und vor Allem nach Miinchen. Er hatte damals die 
Ausfuhrung der grossen, nach seinem System zu erbauenden Orgel 
in der St. Peterskirche zu iiberwachen. In Miinchen lebte eine 
Schwester Voglers als Gesellschaftsdame. Sie war in ihrer Jugend 
nicht ohne Schonheit, besass Bildung, war sehr geistreich und sah 
bei Anwesenheit ihres Bruders stets einen Kreis geistreicher Manner 
um sich versammelt. 

Im Jahre 1809 war endlich die Orgel in der Peterskirche 
fertig und Vogler gab das erste Probeconcert am Montag, den 
16. October 1809 Abends 6 Uhr zum Besten der ' Wittwen und 
Waisen der im Felde gefallenen' bayrischen Krieger. Der Konig 
und die Konigin und der gauze Hof war gegenwartig und vom 
Publikum, was nur Platz in der Kirche finden konnte. Die Billete 
mussten bei der Polizei gelost werden. Das musikalische Publicum 
war entziickt, die Blatter sprachen von Engelstimmen in der Orgel. 
Die Probe musste wiederholt werden und fand am Donnerstag, den 
19. October 1809 statt. 

Vogler wurde am Hofe mit Beifall iiberschuttet. Der Minister 
Hompesch zweifelte, ob man im Orgelbau noch weiter schreiten 
konne. Vogler sagte: Ja. Er hatte eben sein Triorganon entworfen, 
eine Orgel mit drei mit einander verbundenen Spieltischen, wo drei 
Organisten zugleich zusammen spielten, wahrend der Hauptorganist, 
wie er wollte, die Register der Gesammtorgel benutzen konnte, 
wenn er allein spielte. Vogler schritt an die Ausfuhrung auch dieses 
riesigen Planes, der aber leider, durch gegnerische Einwirkung ver- 
eitelt, seine Mittel erschopfte und Veranlassung zu manch herber 
Stunde seiner letzten Jahre wurde. 

Dem Jahre 1809 verdanken wir sein schones Requiem in Es 
auf den Tod Haydns. 

Das Jahr 1810 ist das bedeutendste in Voglers Leben und 
auch nicht ohne Bedeutung fiir die musikalische Entwicklung, 
namentlich der Oper. 

In Berlin hatte am Anfange dieses Jahrhunderts Jakob Meyer- 
beer die Aufmerksamkeit des Publikums als Klaviervirtuose erregt, 
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und schou eine Cantate zum Geburtstage seines Vaters componirt. 
Der junge Mann sollte endlich rationellen griindlichen Unterricht in 

Composition bekommen und man ersah dazu den Maurermeister 
Zeltei, - ) den Albiechtsbeiger Berlins. Der trockene, langsam fort- 
schreitende Lehrgang Zelters sagte dem strebsamen Meyerbeer nicht 
zu und doch war es selir sell we r, bei Zelters Ruf als Lehrer sich 
ohne Nacbtheil fur die spatere Laufbahn loszulosen. Jakob Meyerbeer 
und sein Bruder waren selbstverstandlich auch Mitglieder des von 
Zelter gegrimdeten Singvereins. Um sich praktischer auszubilden, 
vertraute sich Meyerbeer dem Capellmeister Bernhard Anselm Weber, 
deifi Schuler Voglers, an, der den j ungen Genius in das musikalisch- 
schopferische Leben emfiihrte. Als der Schuler in seinem Lehrgang 
zur Fuge gelangte, schrieb er eine solche nach herkommlichem Ge- 
brauch liber den Text : Gott, des Weltalls Herr, der ist Konig des 
Ruhms, Halleluja! 

Webei sandte die Arbeit seines Schulers an seinen ehemaligen 
Lehrer und Freund Vogler in Darmstadt. Statt der Antwort kam 
die Fuge Meyerbeers von Vogler^ umgearbeitet und mit einer Abhand- 
lung liber die rationelle Verfertigung einer Fuge *) **) zuriick. Meyer- 
beer, liber diese Abhandlung, die ihm zuerst das Wesen einer Fuge 
klai machte, entzlickt, bot Alles auf, in der Schule dieses Meisters 
sich auszubilden. Eine zweite Fuge begleitete einen bescheiden 
anfragenden Brief nach Darmstadt. Vogler schrieb zuriick: »Kommen 
Sie. Die Kunst eroffnet Ihnen eine grosse Zukunft. Kommen Sie zu 
mil nach Darmstadt. Sie sollen wie ein Sohn des Hauses gehalten 
werden, und an der Quelle den Durst nach musikalischen Ivennt- 
nissen loschen.« Der neunzehnjahrige Meyerbeer kam auch wirk- 
lich Anfangs April in Begleitung seines Hofmeisters, des Professors 
Wolfssohn, zu Vogler nach Darmstadt und wohnte in dessen Hause. 
Nennen wir es Zufall? Am 4. April langte Carl Maria v. Weber, 
den Vogler von Wien aus als Capellmeister nach Prag empfohlen 
hatte, bei Vogler an, und ioTage spater, namlich am 14. April 1810, 
begriisste der Tiroler Held, der 32 Jahre alte Gansbacher, seinen 
alten Lehrer und Freund Vogler. Gansbacher war von einer langen 

*) Zelter musste nach dem Willen seines Vaters dessen Handwerk erlernen 
und etablirte sich 25 Jahre alt als Maurermeister in Berlin. 

**) Aus dieser Abhandlung ist Voglers Schrift: »System fur den Eugenbauc 
als Einleitung zur harmonischen Gesangsverbindung nebst 35 Seiten erklarender Noten- 
beispiele geworden, die Andre aus dem Nachlasse Voglers erstanden und publicirt hat. 



Krankheit genesen und trauernd hatte er sein ungliickliches Tirol 
verlassen. Es hatte sich so ein wiirdiges Kleeblatt bei Vogler in 
Darmstadt zusammengefunden. Meyerbeer war iiberaus reich, Weber 
iiberaus arm — Gansbacher, der eben alle seine Ersparnisse mit 
seinem wiedergefundeneil alten Mutterchen getheilt hatte, war nicht 
weniger beschrankt. Beide wohnten bei einer alten Feldwebels- 
wittwe, zahlten fur den Mittagstisch 16 Kreuzer, fur den Abendtisch 
9 Kreuzer, fur Zimmer und Bett monatlich 5 (Gulden; Friihstiick 
zu nehmen, erlaubten unsere Finanzen nicht, erzahlt Weber. Alle 
drei, so zufallig vereinigt, batten ihr Auge und ihre Hoffnung auf 
»Papa« Vogler, wie sie ihn immer nannten, gerichtet — alle ver- 
einigte dasselbe Streben nach Vollendung und machte sie alle rasch 
zu den innigsten Freunden. Der Tiroler, der Siiddeutsche und der 
Norddeutsche fanden sich im innigsten Verbande trotz ihrer innern 
so verschiedenen Anlagen. Meyerbeer war, wie Gansbacher schreibt, 
eben ganz ein Berliner: »Durch ihn lernte ich die damalige frivole 
Berliner Welt kennen, Meyerbeer war ein feingebildeter Mensch, 
kannte die berlihmtesten Kiinstler, die schonsten Weiber, kurz Alles, 
was zum Schonen gehort, war ein ausserordentlicher Enthusiast 
fur Theatercomposition , in welcher Gattung er einst zu brilliren 
hoffte.<? 

Meyerbeer war ernster als seine Studiengenossen, unermudet 
studirend, wahrend die zwei Andern lustig musicirten in den Kneipen, 
clem Landvolke seine Lieder entlockend. Bei alien Ausfliigen und 
Unternehmungen musikalischer Art machte der gutmiithige noble 
Meyerbeer gewohnlich den Gassier fur seine beiden armen Freunde. 

Zum eigentlichen Unterricht fur seine Schuler wahlte Vogler 
besonders Handels und seine .eigenen Werke. Seine Schuler mussten 
z. B. deutsche Psalmen nach Mendelssohns Uebersetzung vierstimmig 
schreiben. »Wir iibergaben«, sagt Weber, »unsere Arbeiten Vogler 
zur Einsicht, der sie kritisch beleuchtete und uns seine Ansichten 
mittheilte, nicht seiten ubernahm er auch die Analyse verschiedener 
Meisterwerke. « 

Vogler schreibt an die Reichsgrafin Firmian (10. Juli 1810), 
die Gansbacher als ihren Verwalter wieder zuriickverlangte : »Jeden 
Tag liefert jeder seine eigenen Compositionen, manchmal lege ich 
ihnen sammt und sonders eine schwere Aufgabe vor. Jeden Vor- 
und Nachmittag horen und zergliedern wir eine von meinen Arbeiten 
oder die Arbeit eines anderen, aber immer classischen Compositeurs. 
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Die Frucht eines 5 6jahrigen Studiums theile ich ihnen vaterlich mit 
ja sie lernen oft vom 6 2 jahrigen, was cler 6ijahrige selbst noch 
mcht wusste, weil sie selbst zum Erfinden Gelegenheit haben. 
Nebst dem geniesst Gansbacher bei alien Hofproben den freien 
Eintritt. « 

Oft begleiteten die jungen Manner ihren Meister, den grossten 
Orgelspieler damaliger Zeit, in eine der Kirchen. »Niemals«, so ver- 
sicherte Weber oft, »hat Vogler so unmittelbar in seinen Phantasien 
und Praludien aus dem Urquell des Schonen getrunken, als wenn 
er nur vor seinen drei lieben jungen, wie er sie gerne nannte, 
in den Engelsstimmen und Donnerworten der Orgel wirkte*.*) So 
kam es, dass er seine Schuler durch die Orgel in seine Kunst zu 
instrumentiren einfuhrte, aus der die heutige Kunst zu instrumen- 
tiren Are Elemente schopfte. Auch auf der Orgel mussten seine 
Schuler wechselsweise mit ihm ein Thema ausfuhren. Urn seine 
Schuler in seine unvergleichliche Kunst, in die Tonwirkung und die 
Tonwelt des Instrumentalchors einzufiihren, dazu eigneten sich Voglers 
eigene Werke am allerbesten. Er iibte seine Schuler in alien Stylen 
m freien Phantasien, setzte, wenn er guter Laune war, z. B. eine 
Spieldose auf das Clavier und Hess sie ein Stuck spielen. Nun 
mussten seine »Junger« daruber her — liber dies Thema zu phanta- 
siren, dieses Thema zu variiren, wobei Weber gewohnlich den Preis 
errang. Uebrigens bemerkte er seinen Schulern sogleich, sobald sie 
grossere Werke unter seiner Leitung ausarbeiten wollten: »Dies 
sei eurem Genius allein uberlassen ; wenn ihr ordentlich buchstabiren 
ge ernt habt und dann euer Genius euch nicht selbst den rechten 
Weg fuhrt, seid ihr verloren.* 

Die drei Freunde machten naturlich rasch Bekanntschaften 
mit alien Musi kern und Musikfreunden der Umgebung, wobei sich 
Gottfried Weber rasch dem Trifolium mit warmster Freundschaft 
anschloss. Mannheim und Heidelberg mit seinem Burschenleben, 
mit dem unser Weber so sehr sympathisirte, nahmen sie bei ihren 
Ausfliigen gerne auf, wahrend das Trifolium in Darmstadt fast ganz 
unbeachtet blieb, ja der Grossherzog selbst begann es Vogler libel 
anzurechnen, dass die lustige junge Gesellschaft, die bereits einen 
gewissen Ruf erlangt hatte, sich urn seine Protection so wenig zu 
kummern schien. 

*) Carl Maria v ' Webei '> ein Lebensbild. 1864. I. pag. 199. 
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Dazu kam noch der unselige Eigensinn Voglers , der in 
seinem Eifer vergass, dass sein Freund und Beschiitzer ein Gross- 
herzog sei. Bei einer Probe vom Voglerschen Psalmenwerke , bei 
welchem der Grossherzog gewohnlich selbst am Pulte stand und 
wahrscheinlich selbst ermiidet Vogler zurief, achtete V ogler auf den 
Befehl des Grossherzogs nicht. Vogler, dem das Gelingen dieses 
Psalmes am meisten am Herzen lag, klopfte , am Flugel sitzend, 
zur Wiederholung. Der Grossherzog, beleidigt, schlug die Partitur 
zu und entfernte sich. Das innige Verhaltniss zwischen dem Gross- 
herzoge und Vogler war nun leider fur immer zerstort, obwohl er 
seinen Vogler noch bis zu seinem Ende, wie wir bald sehen werden, 
liebevoll trug und hielt. Seine Schulerin indessen, die Gross- 
herzogin, hatte ihm unveranderliche Liebe bis zu seinem Tode 
bewahrt. 

Gerade zu seinem 61. Geburtstage, den Voglers Schuler und 
Freunde in Darmstadt so feierlich zu begehen gedachten, er- 
schutterte dieses unerwartete Ereigniss den Greis so sehr, dass er 
fur die Feier, die ihm seine Lieben bereitet hatten, beinahe un- 
empfindlich blieb und zum Danken sich nur mit Miihe sammeln konnte. 
Mit dieser ersten Verstimmung begann eine Reihe von Missgeschicken, 
die Voglers letzte Tage so sehr triibten, Missgeschicke, von welchen 
seine Umgebung keine Ahnung hatte; nur der Grossherzog wusste 
davon und half seinem Schutzling trotz aller Differenzen treu bis 
zu seinem Ende. 

Dazu riickte die Zeit immer naher, in welcher sich der Papa 
von seinen Kindern, in denen er neu und wohl unsterblich auf- 
gelebt, trennen sollte. Das Geschick rief am ersten Gansbacher 
von seiner Seite. Ein dringender Ruf der Familie Firmian, wie 
wir bereits gesehen, riss ihn von Voglers Seite und fiihrte ihn 
nach Bohmen zur Verwaltung der Firmianschen Guter. Ei veiliess 
am 10. Juli 1810 Papa Vogler und seine innigen Freunde mit heissen 
Thranen. Als Zweiten nothigte Carl Maria von Weber seine precare 
Existenz. Weber hatte sich den sparlichen Lebensunterhalt nur durch 
Concerte, die er in Mannheim gab, durch Auffiihrung seiner ersten 
Oper »Sylvana« und durch das sparliche Honorar, das ei fiii seine 
Variationen von Andre erhielt, erworben. Der Grossherzog hatte 
eigentlich auf die drei Voglerschen Schuler mit einer Art Gleich- 
giltigkeit herabgesehen, weil sie sich um seine musikalische Thatig- 
keit gar nicht zu bekummern schienen. Webers Hoffnung auf 
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eine Anstellung in Mannheim schlug leider fehl. Da rieth ihm 
Vogler, seine neue Oper »Abu Hassan« dem Grossherzog zu 
dediciren und zu uberreichen. Der Grossherzog genehmigte nicht 
nur die Dedication, sondern liess ihm auch durch den Capell- 
meister Mangold 40 Carolinen nebst einem sehr schmeichelhaften 
Handbillete uberreichen. Der Grossherzog erlaubte zugleich die Ver- 
anstaltung eines Abschied-Concertes im Schlosse. Es fand am 
Mittwoch den 6. Februar 1811 statt und trug an 200 Gulden ein. 
Weber, nun doppelt reich, bezahlte seine Schulden und dachte 
ernstlich an seine Kunstreise, die ihn zuerst nach Miinchen fuhren 
sollte. Weber verliess unter unencllichem Schmerze seinen greisen 
Papa am 14. Februar 1811, wahrend Vogler mit dem Einstudiren 
seiner Oper »Samori« beschaftigt war. Dieses Einstudiren versetzte 
den greisen Abt in grosse Aufregung; er wollte seine musikalische 
Composition in ihrer moglichsten Vollendung — vielleicht zum 
letzten Male riber die Bretter gehen sehen. Diese Arbeit nahm ihn 
beinahe Tag und Nacht in Anspruch, bis endlich die Oper am 
30. Janner 18 11 zum ersten Male auf der Darmstadtischen Biihne 
erschien. 

Die Oper machte einen ausserordentlichen Eindruck und Vogler 
wurde am nachsten Tage an der grossherzoglichen Tafel mit Jubel 
empfangen und- feierlich mit einem Lorbeerkranze gekront. 

Auch zu Voglers »Castor und Pollux« wurden Proben gemacht; 
allein es gelang nicht, die Oper zu Voglers Zufriedenheit ein- 
zustudiren. 

Die Oper »Samom musste noch viermal gegcbcn werden und 
wurde im Ganzen trL mm Jahre 1815 zwolfmal vor das Darm- 
stadter und fremde Publikum gebracht, gerade so viel mal, wie 
Glucks »Iphigenie in Tauris«. 

Von Voglers Schuler-Dreiklang blieb zuletzt Meyerbeer allein 
zuriick, den Vogler endlich beinahe mit Gewalt in die Welt hinaus- 
drangen musste. 

In seiner Einsamkeit erwachte in Vogler wieder die Liebe zu 
seiner Vaterstadt. Die Friichte der Zeit, von der Schiller singt: 
»Und das Band der Lander ist gehoben und die alten Formen 
stiirzen ein« , hatte auch seine Vaterstadt Wurzburg hinreichend 
gekostet. Das alte Furstbisthum Wurzburg war in ein Grossherzog- 
thum verwandelt worden. Der letzte Fiirstbischof Georg Carl 
v. Fechenbach wurde, wie er das langst vorausgesehen, 1S05 pensio- 
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nirt und Ferdinand III. , der aus seinem Grossherzogthum Toskana 
vertrieben und inzwischen mit dem Erzstift Salzburg entschadigt 
worden war (wo ihm Vogler Besuch abgestattet hatte) erhielt Wurz- 
burg, das zum Churfiirstenthum umgewandelt worden. 

Schon 1809, nachdem er in Miinchen sein Simplilicationssystem 
in der Orgel der St. Peterskirche practisch angewendet hatte, er- 
nannte ihn der polytechnische Verein zu Wurzburg zu seinem Ehren- 
mitgliede. »Mit bescheidenem Danke nahm der grosse Mann das 
Diplotn an«, schreibt Frohlich. 

V ogler wiinschte seiner Vaterstadt ein bleibendes Denkmal 
seines Simplificationssystems, seiner vieljahrigen Forschungen zu 
geben. Auch sein letzter Schuler Meyerbeer fiihrte hie und da die 
vermittelnde Correspondenz mit dem Professor Frohlich in Wiirz- 
' burg — so liegt noch ein Brief Meyerbeers vom 19. October 1811 
vor, der unter anderem besagt, dass Vogler, da die Neumiinster- 
kirche noch zu einem Eteumagazin benutzt wiirde, sich entschlossen 
habe, auf der Franziskaner-Orgel zu spielen. 

Mit Beginn des Jahres 1812 war indessen die Neumiinster- 
kirche von ihrern Heuinhalte geleert worden und Vogler erhielt die 
Ermachtigung, die Orgel nach seinem System zu simplificiren. Die 
Orgel enthielt zwei Manuale, das erste zu 1 2, das untere zu 9 Register. 
Das Pedal enthielt drei Register. 

Vogler fiihrte die Umschaffung der Orgel nach seinem System 
grossten Theils auf seine Kosten durch und publicirte dariiber einen 
sVergleichungsplan der nach dem Voglerschen Simplificationssystem 
umgeschaffenen Neumunster-Orgel in Wurzburg « auf 15 Seiten in 
Quart (Stahel 1812), in welchem er zum ersten und einzigen Male 
die Basis seines Systems vollstandig in 7 Paragraphen entwickelte. 

Man sieht hier mit Bewunderung, auf welche tiefen akustischen 
Erfahrungen und Verhaltnisse das erste rationelle Orgelbauystem 
gegrundet war. 

I. Die erste Rubrik zerfallt in drei Abtheilungen : Akustik, 
Aesthetik, Mechanik. 

II. Quantitat und Oualitat. 

III. Declinations-Controle. 

IV. Pfeifenzahl, Starke, Mannigfaltigkeit. 

V. Summe der Qualitat. 

VI. Summe der Quantitat und harmonischen Relation. 

VII. Temperatur und endlich Schluss, Fortpflanzung der Schall- 

strahlen. 
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Wurzburg war schon bei den Proben von der ncuen Orgel 
entzuckt; ein grosses Concert stand in Erwartung *— da vernichtete 
wieder ein neues ungliickliches Verhangniss die Hoffnung Voglers. 
Vogler hatte dem Chur furs ten Ferdinand schon in Salzburg seine 
Aufwartung gemacht und mehrcren Hofconcerten beigewohnt. Diese 
Hofconcerte waren, wie dies wohl an alien Hofen dei Fall ist, 
Liickenbusser, welche die bestimmte Abendzeit mit Musik ausfiillen 
mussten. Man fiihrte da die grossartigsten Compositionen auf, ohnc 
sie gehorig einstudirt zu haben. Da wurde gerade die empfind- 
lichste Seite seines musikalischen Herzens getroffen. Er machte 
unvorsichtiger Weise seinem Herzen Luft liber den Schlendrian, 
Werke der Art so leichtsinnig zu misshandeln, wodurch der Gross- 
herzog aufs Tiefste beleidigt wurde — diese Beleidigung erstreckte 
sich natiirlich pflichtgemass auf die nachste Umgebung des Gioss- 
herzogs und der Zorn liber Vogler wurde imraer grosser, je weiter 
sich die Kreise von dem Mittelpuncte des flirstlichen Zornes ent- 
fernten; sogar bis auf die Professoren herab war Alles gegen Vogler. 

Das Concert ward vom Hofe und von den sich an dem Hofe 
sonnenden Gasten gar nicht be. >cht und Vogler traf wieder ein be- 
deutender pecuniarer Verlust. 

Die eigentlichen Freunde Voglers veranstalteten in der Ge- 
sellschaft Museum (jetzt Harmonie) am 20. Marz 1812 einen Concert- 
Abend. Vogler wurde mit einem Chor, von Seuffert gedichtet, von 
Frohlich in Musik gesetzt, empfangen. Vogler phantasierte auf dem 
Fliigel mit einer Begeisterung, in der er Alles wieder vergass, was 
ihm Schmahliches in seiner Vaterstadt begegnet war. 

Vogler begab sich dann mit seinem letzten, von ihm unzer- 
trennlichen Schuler Meyerbeer liber Niirnberg und Erlangen, wo er 
Concerte gab, nach Munchen, zur Vollendung seines Simplifications- 
systems - — des Triorganons. 

Da liberraschte ihn noch eine letzte Anerkennung. Die Academie 
der Wissenschaften und der schonen Kunste in Livorno hatte ihn 
zu ihrem Mitglied erwahlt und ihm ein wunderschones klinstlerisch 
ausgestattetes Diplom iiberschickt und zugleich zu Beitragen tur den 
»Atto« eingeladen. 

Zur Aufstellung seines Triorganons war die jetzige St. Michaels- 
hofkirche, damalige Johanniter- oder Maltheserkirche zum hi. Michael, 
ehemalige Jesuiten-, jetzt Hofkirche gewahlt. 
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Leider hatte er es hier nicht mehr mit der eigentlich bayerischen 
Regierungsbehorde, sondern mit der- Centralgliteradministration des 
ehemaligen Johanniterordens zu thun. Diese Centraladministration 
hatte flir Kunst und Musik nicht den geringsten Sinn — es war eine 
Gesellschaft von ehemaligen Administratoren, die schon daran dachten, 
die eben unter dem Hofcaplan J, B. Schmid und dem Organisten 
Caspar Ett aufbliihende, dem Classischen sich zuwendende Kirchen- 
musik zu zerstoren. Unserm Vogler wurde zuerst als Probe die 
Umarbeitung der seit nahe einem Jahrhundert bestehenden Orgel 
auf dem Chor der St. Michaelskirche zugewiesen. Die Orgel war 
von dem trefflichen Orgelbauer Fuchs in Donauworth erbaut, hatte 
zwei Manuale, ein Pedal und 23 klingende Stimmen, aber, wie alle 
siiddeutschen Orgeln nur die sogenannte kurze Octave. Vogler liess 
sie nach seinem Simplificationssystem durch den geschickten Orgel 
bauer Rainer, den er mit sich fiihrte, umbauen und erzielte dabei 
interessante Resultate. 

Vogler war zur Ausfiihrung seines Werkes im August 1812 
nach Munchen gekommen; er erwarb die zwei Modelle zu den 
sogenannten Maschinenpauken, die der bayerische Hofmusiker Cramer 
erfunden hatte und sandte sie dem Grossherzog nach Darmstadt, 
und bat, da er schon 5 Monate abwesend gewesen, noch um einen 
Monat Urlaub, um die provisorische Orgel in der St. Michaelskirche 
vollenden zu konnen. 

Am 19. October 1812 schreibt er dem Grossherzog, dass die 
Orgel vollendet sei und dass er sie am I . November spielen wolle. 
An diesem Tag spielte er auf der Orgel bei einem Hochamte. 

Um die Orgel dem Publikum vorzufuhren, veranstaltete er 
ein Concert spirituel am 16. November Abends zum Besten der 
Hinterlassenen der im Felde gefallenen bayerischen Krieger. Da 
war Meyerbeer an einer Seite, der Organist der St. Michaelskirche 
Caspar Ett auf der anderen Seite, und besorgten die Stellung der 
Register wahrend des Concertes. 

Meyerbeers Oper, »Jephthas Tochter«, oder spater »Jephthas 
Geliibde« hatte das Miinchener Theater angenommen und den Com- 
ponisten zur Leitung der letzten Proben eingeladen. Er war mit 
seinem Lehrer Vogler in Munchen eingetroffen. Am Mittwoch den 
23. December 1812 ging das Werk zum erstenmal unter Franzels 
Direction iiber die Blihne, zum zweitenmal bei aufgehobenem Abonne- 
ment Montag den 28. December 1812. Die Oper erregte bei 
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Kunstlern und Kunstfreunden grosse Begeisterung — bei dem 
Publikum verhinderte der elende Text einen tieferen Eindruck. 
Meyerbeer, der sich in verschiedenen Gesellschaften Miinchens durch 
sein eminentes Clavierspiel und noch mehr durch seine Kunst dei 
Improvisation die Bewunderung und Verehrung der Miinchener errang, 
ging getrost nach Berlin zurtick- denn Vogler hatte ihm ernstlich 
angedeutet i Er konne und habe gelernt, was ubeihaupt zu leinen 
und zu lehren moglich sei. Er solle nur in die Welt hinaus und 
auf eigenen Fussen stehen. Vogler sei iiberzeugt, er werde seinem 
Lehrer Ehre machen und die Bewunderung der Welt erwerben. 

Mit dem letzten Schuler Voglers schien auch sein Gliick zu 
weichen. Die simplificirte Orgel in der St. Michaelskirche hatte 
grosse Bewunderung erregt und doch hatte die Centralgiiteradmi- 
nistration keine Lust mehr, den mit Vogler eingegangenen Contract 
liber Herstellung des Triorganons zu erfiillen, unter dem Vorgeben, 
die sogenannte provisorische OrgC in der St. Michaelskirche ge- 
nuge vollkommen, ebenso miisse sie sich wegen des hohen Alters 
des Abtes beziiglich der Ausfuhrung- sicher stellen. Vogler wollte 
sein eigenes beriihmtes Orchestrion und ein zweites ihm gehdriges 
ahnliches Instrument dem Triorganon einverleiben. Vogler und sein 
Orgelbauer waren in voller Thatigkeit, als die Centralverwaltung den 
Contract riickgangig machen wollte. Die Centraladministration er- 
klarte categorisch, der Contract sei aufgegeben und sie behalte 
Voglers Orchestrion einstweilen als Pfand. 

Vogler schrieb mit Entsetzen unterm 20. October an seinen 
Grossherzog: »Meine Einnahmen waren 20,000 fh, meine Auslagen 
43,000 fl., mein Verlust 20,000 fl. — ich bin ruinirtL Sein Freund, 
der ehemalige Minister Freiherr von Hompesch , der eigentlich 
Vogler zu dem Bau veranlasst hatte und untersttitzte, war bereits 
den 9. December 1809 gestorben. Vogler stand also hilflos der 
Centralguteradministration gegeniiber . 

Er sah sich genothigt, seinen Grossherzog um Vorausbezahlung 
seiner vierteljahrlichen Besoldung von 200 Louisd’or und um einen 
neuen Urlaub zu bitten, was der Grossherzog auch bewilligte. Vogler 
war in Verzweifiung. Als »Banquerotirer«, schreibt er dem Gross- 
herzog am 1 5. Janner 1813, »kann ich nach Darmstadt nicht zuriick- 
kehren. Meitie politische Existenz ist dahin, ich verlasse Haus und 
Hof. Mein Haus mit seinen Effecten ist auf 25,579 fl. taxirt 
worden, damit werden meine Schulden iiberflussig gezahlt werden, 
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und ich retirire mich in das Kloster, in dem ich mich vor 43 Jahren 
einkleiden lassen wollte, als ich vofn Churfiirst Carl Theodor die 
Ernennung zum Aumonier erhielt.« Er schreibt ferner ; »Gehe ich 
ins Kloster, so trafe mich das Schmerzlichste, meinen grossherzoglich 
gnadigsten Herrn und Gonner verlassen zu miissen ! « Indessen die 
Hoffnung zeigt ihm noch den letzten Rettungsanker. Der giitige 
Grossherzog legte sich auch hier wieder in’s Mittel. Von all’ dem 
Jammer, der in Miinchen Voglers Herz erfullte, hatten seine Freunde 
und Conner in Miinchen keine Ahnung. Vogler war immer in 
Gesellschaften der heitere Mann, der geistreiche Erzahler. 

Das beriihmte Orchestrion verschwand aus der musikalischen 
Welt, kein Mensch hatte eine Ahnung von dem Schicksal des In- 
strumentes, auf welches Vogler fiber 24,000 fl. verwendet hatte. 
Es wurde zerlegt, wie es angekommen, im Speicher des kgl. Lust- 
schlosses zu Schleissheim aufbewahrt und vergessen , einige Pfeifen 
wurden zur Orgel der dortigen Hofcapelle verwendet. Endlich ver- 
schwanden auch die letzten Orgelpfeifen und so der letzte Rest des 
Instrumentes spurlos. 

»Ich habe«, schreibt er, »im Winter bedeutende Summen ein- 
zunehmen, die man mir mit Freuden bezahlen wird. Schon hat der 
Ftirst Esterhazy sich erkundigen lassen, ob ich noch lebe. Vor 
8 Jahren haben die Fiirsten Lobkowitz, Schwarzenbcrg, Esterhazy, die 
Grafen Appony, Palfy, Erdody und Brunner einen Contract fiber 
Composition geistlicher Musik, einen wichtigen Contract, mit mir 
abgeschlossen u. s. w.« Voll der brillantesten Hoffnungen machte 
er sich freudig auf den Weg nach Wien. Allein beim Einsteigen 
in den Wagen wurde er noch um eine betrachtliche Suirime 
bestohlen — in Wien missgliickte wieder Alles. . Zwei Theater in 
Wien und eines in Pressburg, mit weichen er Contracte abgeschlossen 
hatte, hatten fallirt, die Fiirsten und Grafen waren nicht in der Haupt- 
stadt. Vogler wurde in Wien zwar mit Enthusiasmus empfangen,. 
hatte auch eine lange Audienz beim Kaiser, wahrend unter dem 
Glanze, der ihn von aussen umgab, in seinem Herzen Verzweifiung 
wiithete. 

Die 200 Louisd’or waren langst ausgegeben, und Vogler musste, 
um von Wien nach Miinchen zuriickkehren zu konnen, zuletzt seine 
goldene, mit Brillanten reich besetzte Dose, die er vom Kaiser von 
Russland erhalten, ins Versatzamt schicken. 
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Von Munchen aus klagte er seinem Grossherzog sein neues 
Ungliick, der endlich unwillig geworden zu scin scheint, dcnn in 
einem Briefe vom 23. Janner 1813 schreibt Vogler an den Gross- 
herzog: xUnter alien Katastrophen, die iiber mich gekommen, ist 
der letzte Schlag der harteste , die grossmiithigste Iluld meines 
gniidigsten Herrn verloren zu haben.« 

Vogler verfolgte sein Recht nun, die AntVennung des legalen 
Vcrtrages, mit aller moglichen Energie. Am 3 September 1813 
schreibt er nun zura letztenmale an den Grossherzog, dass er alles 
Mogliche erkampft habe : allein alles Mogliche ist noch sehr wenig 
— mein Schaden ist unubersehbar. Die Summe, die er in Munchen 
errang, bestand in Wechseln, die, wie z. B. die Utzschneiderschen 
Wechsel, ihm 38 pCt. Verlust brachten. 

Indessen von all seinem Jammer wusste nur der Grossherzog. 
Sein Haus in Darmstadt, das, wie er selbst an den Grafen Firmian 
schrieb, eine musikalische Academie war, fand er verwaist, seine 
Schwester gestorben. 

Trotz der vielen harten Schlage, die auf das Haupt des 
genialen Greises herabsturmten , schien sein musikalischer Genius 
ungetrlibt. Von Munchen aus, unterm 13. Februar 1813, legte er dem 
Grossherzog die neue Ouverture zu »Samori« vor, die er auf dessen 
Wunsch geschaffen. 

Die Ouverture, einst eine Lieblingscomposition in Wien und 
Leipzig, mit den bekannten drei Pauken A, D, E, ist weit umfang- 
reicher und zerfallt in drei Theile, wie die zu »Castor und Pollux«. 
Das erste Allegro griindet sich auf den Marsch mit den drei Pauken, 
zum Einzug des Nabobs, da bei den indischen, abyssinischen Regenten 
die Zahl der Pauken eine Stufe ihres Ranges anzeigen; dem Kaiser 
allein werden vier Pauken vorgetragen. Das Andante bezieht sich 
auf die Hymne, mit welcher das Volk den Zorn des Siwa zu be- 
sanftigen sucht. Das letzte Allegro bejubelt Tamburans Edel- 
muth u. s. w. 

Dazu hatte er bei seinem Aufenthalte noch mehrere hochst 
interessante Hymnen und Balladen componirt. 

Trotz all dem Jammer, der an seinem Herzen nagte, war sein 
Geist frisch und ungestort. Seine musikalischen Plane verfolgend, 
schritt er in Darmstadt zum Bau eines nun in etwas beschranktem 
Maasstabe ausgefiihrten Orchestrions, dass er Mi kr op an nannte. 
Er baute es (sein ehemaliger Frankfurtischer Hoforgelbauer Rainer 


— .71 — 


war sein Kammerdiener geworden) mit Hilfe des geschickten Orgel - 
bauers Knecht, der die Zungemverke zur Voglerschen Orgel in der 
St. Peterskirche in Munchen verfertigt hatte. Der Mann war ubrigens 
7X\ einem Trunkenbolclc geworden. Er musstc ofter aus dem Karzer 
geholt werden und war einmal ganz verschwunden. Indessen hatte 
Vogler das Instrument doch so weit fertig gebracht, dass es gespielt 
werden konnte und hatte er einen eigenen Saal dafur gemiethet. 

Als Vogler starb, brachte es der Grossherzog am 9. September 
1815 um den Schatzungspreis und 1 / 2 Carolin Trinkgeld an sich. 
Allein auf eine Anfrage an Rinck, ob das Instrument als Orgel zu 
verwenden sei, antwortete Rinck, dass es ohne langeres Studium von 
einem Organisten nicht gespielt werden konne, Man nahm die zweite 
Pfeifenreihe aus dem Mikropan und setzte sie in die Orgel der 
Residenzcapelle. Das Instrument wurde aber gewissenhaft als eine 
Reliquie aufbewahrt und befindet sich noch, wie ich hore, in Darm- 
stadt. Sein Organismus ist leicht zu erkennen. Das Geblase wurde, 
wie in einigen neuen Orgeln, durch ein Schwungrad in Bewegung 
gesetzt. Auch das Organ- Achordion, das er in Schweden gebaut, 
sah ich noch in der grossherzoglichen Residenz. Es sind zwei merk- 
wiirdige Reliquien, zu deren Wiirdigung immer eine Erlauterung noth- 
wendig ware. 

Trotz allem Widerstand und Aufwand moralischer Kraft, die 
fortgesetzten harten Schlage eines schlimmen Geschickes, die sein 
ergrautes Haupt trafen, die er noch iiberdies vor der Welt ver- 
hiillen musste, zu ertragen, litt doch seine Gesundheit. Er schreibt 
in seinem letzten Briefe an den Grossherzog: Die Luft in Munchen 
werde ihn nicht zum Heile flihren. Er kam nach Darmstadt ; 
ein Geschwiir am Fusse machte ihm das Gehen beschwerlich, und 
heilte ungliicklicher Weise. Der grossherzoglich Darmstadtische Cantor 
und Hoforganist Rinck schreibt: »Ich hatte mich seiner Liebe in 
hohem Grade zu erfreuen. Noch wenige Tage vor seinem Ende 
besuchte ich ihn; der Choral war der Gegenstand unserer Unterhaltung. 
Wahrend derselben reichte er mir ein liniirtes Papier mit der Bitte, 
ihm eine Melodie in der lydischen Tonart aufzuschreiben. Als er sie 
durchgesehen hatte, sagte er: »Wenn Sie wiederkommen, schreibe 
ich Ihnen auch eine.« Ich sah ihn nie wieder; denn drei Tage nachher 
hatte ein Schlagfluss sein thatiges Leben geendet, «*) 


*) Selbstbiographie Johann Christian Rincks. Breslau 1833, pag. IS- 
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»Am 4. Mai«, schreibt Gottfried Weber, »besuchte ich ihn noch 
bei meiner Durchreise, blieb von Morgens bis in die Nacht bei ihm 
und ebenso noch den ganzen Morgen den 5. Mai, bewunderte noch die 
jugendliche Geistes- und Korperkraft dieses genialen Greises, um 
Mittag verliess ich ihn ganz wohl, cin unbedeutendes, fast ver- 
schwindendes Fussiibel ausgenomnien und heute, 6. Mai, erhielt ich 
von seinem Orgelbauer die Nachricht von seinem Tode. Ein Schlag- 
fluss machte zwischen 4 und 5 Uhr Morgens den 6. Mai alien 
scinen Schmerzen ein schmerzloses Ende. Er hatte 66 Jahre gclebt, 
ohne alt zu werden.« Einer seiner Biographen schreibt: .->Jetzt hat er 
keinen Gegner mchr; dcr Mann hat sich geirrt — man begreift immer 
mehr seine Wirksamkeit, die dennoch detn Gedachtnisse der jitngeren 
Welt feme gcriickt wird.« 

Vogler wurde in aller Stille begraben. Den Sarg bcgleitcten 
der katholische Pfarrer, einige Priester und seine Freunde. 

Der Grossherzog liess seinem Schutzling, wie bekannt, cin 
schones Denkmal von schwarzem Marmor setzen, das jetzt zu 
zerfallen beginnt. 

Am 5. August 1845 liess der historische Verein von Unter- 
franken und Aschafifenburg an seinem Geburtshause in Wurzburg einen 
Denkstein enthiillen, zu dessen Inauguration der Universitatsprofessor 
Dr. Jos. Frohlich die Schrift publicirte: Biographie des grossen Ton- 
kiinstlers Johann Georg Joseph Vogler. Der beriihmte Mannergesang- 
verein in Koln war die einzige musikalische Corporation, die sich 
noch an den x\bt Vogler erinnerte und liberzeugt war, dass er trotz- 
dem, dass er den Bach corrigiren wollte, musikalische Verdienste 
besass, die werth waren, ihm sogar ein Denkmal zu setzen. Der 
Gcsangverein hatte den Mutli, dies often zu bekennen und war vom 
Jahre 1848 angefangen, in verschiedenen Jahren nach Darmstadt 
gereist, hatte dort musikalische Productionen veranstaltet, deren Ein- 
nahme zu einem Denkmal fur den Abt bestimmt waren; in Darm- 
stadt wiirde man dem Abt Vogler, der vor 70 Jahren die musikalische 
Bedeutung Darmstadts begriindete, auf den Schmahartikel eines 
Pamphletisten hin, die Errichtung eines Denkmals hintertrieben haben, 
wenn nicht der Kolner Mannergesangvcrcin auf seinem Vorhaben 
bestanden ware. Armer Vogler! 

Die Grossherzogin, die in ihrer treuen Anhanglichkeit nie 
wankende Schulerin Voglers, tief erschiittert du.rch den Tod des ver- 
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ehrten Mannes, brachte ihren Schmerz und ihren Dank in folgenden 
Versen zum Ausdruck : 

Der Tonkunst grossem Meister gab Apoll 
Die goldne Leier einst bewundrungsvoll ! 

Und hoch entziickt horcht Alles auf die Lieder, 

Die sie ertonen liess; doch jetzt verstummt ihr Ton! 

O, sttinden wir an Gottes Thron: 

Gewiss, wir horten ihre Harmonien wieder! 
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s ist immer eine der schwierigsten Aufgaben, den Charakter 
eines hervorragenden Mannes in voller W ah r he it, den 
ganzen Menschen, nicht bios seine Werke, sein inneres 
| und ausseres Leben zu zeichnen. 

Im vorigen Abschnitt sind bereits so bestimmte Ziige im 
Charakter Voglers angedeutet und hervorgehoben , dass hier nur 
erwahnt zu werden braucht, wie Vogler mit besonderem Nachdruck 
auf seine Standesehre hielt und eine riihmliche Ausnahme unter 
den Abbes der damaligen Zeit machte. Damit diirfte schon erwiesen 
sein, dass Vogler nicht mit Liebschaften und galanten Abenteuern 
in Verbindung gebracht werden kann und er in dieser Beziehung 
wohl auch unter den Musikern eine Ausnahme macht. 

Wenn nun Alexander Thayer in der sBiographie Beethovens« 
und Eduard Hanslik in seiner »Geschichte des Concertes in Wiens, 
ferner Max Maria Weber im »Lebensbild« seines Vaters von Voglers 
ostensibler Art des Auftretens als katholischer Priester Erwahnung 
machen, so darf dem wohl gegeniiber gestellt werden, dass Vogler, 
eben eine Ausnahme bildend, um so auffalliger in seinem Benehmen 
erscheinen musste. 

Die Mittheilung, dass Vogler bei Einladungen, bei denen er 
sich nicht musikalisch thatig zu ervveisen hatte, durch seinen Diener 
ein Gebetbuch oder das Brevier voraussandte, diirfte wohl in’s Gebiet 
der Anekdote zu verweisen sein und darf als deren Urheber wohl 
Junker angesehen werden. 

Wir haben es mit einer merkwurdigen psychologischen Erschein-, 
ung zu thun. Vogler war ein tief religioser, philosophirender Idealist, 
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ein entschiedener katholischer Priester und Musiker von aussergewohn- 
licher Begabung. Die Musik, erklarte er, sei da, u m den S chopfer zu 
1 oben. Seine Musik entwickelte sich ihni aus der Harmonie, und diese 
Harmonic war ihm von seinem ersten Auftreten an als Tonlehrer (1778) 
bis zu seinem Tode das allumfassende Wort — der erhabenste Begriff 
fiir die ganze Schopfung; das wunderbare Weltall ; die Erhaltung des 
ganzen grossen Systems des Weltalls. Jcder Satellit wirkt in seinem 
einzelnen Standorte und wirkt zum Ganzen. Bezaubernd ist die 
Eintracht, die eine scheinbare Abweisung charakteristiscli darstellt. 
Daraus resultirt — die Begriindung alles dieses liegt in dem Worte 
» Harmonie « *). Pis liegt in dem Worte »Harmonie« fiir ihn eine 
majestatische Bedeutung, Spuren, die Tartinis Geist in ihm zuriick- 
gelassen, obwohl er selbst gegen dicsen Geist eifert. Vogler com- 
ponirte nur bei Nacht, oder schloss die Fensterladen und ziindete 
Licht an. Dies hat auch sein Schuler Meyerbeer nachgcahmt. 

Was er als schaffender Musiker componirte, war ihm eine 
Manifestation seines drangenden, arbeitenden hohen Geistes, dessen 
mysteriose Wege er in seinem Wirken auf alle Weise zu ergriinden 
suchte, so dass ihn die zu seiner Zeit existirenden Werke, die sich 
als musikalische Theorieen ankundigten, z. B. die Kunst des reinen 
Satzes von Kirnberger — nur als empirischc Zusammenfassung einiger 
sogenannter Gesetze ohne rationelle innere Begriindung erschienen, 
die sich haufig einander selbst widersprachen — anekelten — und 
darum ist er in seinem Streben nach Ursache und Wirkung wohl 
zu entschuldigen. 

Was ihn ruhelos durch die Welt trieb, war weit weniger der 
Mangel an hinreichenden Subsistenzmitteln, wic Vogler selbst meinte 
(am Hofe des Churfiirsten von Bayern hatte er allerdings gar keinen 
Gehalt), als der Drang seines Herzens, eine befriedigende Losung des 
grossen musikalischen Rathsels zu finden. Jost van der Liichten weist 
mit Recht auf eine, wie er meint, wehmiithige Aeusserung Voglers nach 
dem Ende seines Schaffens, hin — » hatte ich vor 40 und etlichen 
Jahren die gleichen Normen vor mir gehabt, wo die Theorie mit 
der Praxis so innig verwebt ist, wie viele Umwege waren da ver- 
mieden worden, die ich einschlagen musste, um in einer Schlangen- 
linie weiter fortzuriicken.« **) 

*) Ueber harmonisebe Akustilc. Eine Rede. 1806, pag. I. 

**) Utile dulci. Voglers belehrende musikalische Herausgaben. Text pag. 13. 
Munchen 1807. Falter & Sohn. 
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Im Jahre 1777 war das Motto seiner Tonschule: »Lehren 
und Lernens und 34 Jahre darauf, dem Ende seines Lebens nahe, 
schrieb er an die Reichsgrafin Firmian nach Prag: »Die Frucht 
meines 36jahrigen Studiums theile ich meinen Schtilern vaterlich 
mit, ja sie lernen oft vom 62jahrigen, was der 6ijahrige selbst 
noch nicht wusste.« 

Seine Ideen, die ihn suchend durch die Welt fuhrten, erforderten 
Geld • er erwarb sich dies durch seine Orgelconcerte, Vorlesungen 
und Orgelsimplificationen. 

Man hat ihm als eine seiner Eigenheiten vorgeworfen: Vogler 
schleppe die grossartigsten seiner Werke mit sich herum, wahrend 
er dem Publikum nur einige seiner unbedeutenden Compositionen 
zum Besten giibe. Allein Vogler fand fiir seine grossartigen Com- 
positionen keinen Verleger, da sie zum Theil Compositionen fiir die 
katholische Kirche waren, und iiberdies, da er immer ein bedeutendes 
Honorar verlangte. Aber die Summe, die er erwarb, gehorte zuerst 
zur Unterstiitzung seiner Familie — zunachst seiner Schwester in 
Munchen. Vogler etablirte seinen Bruder in London und den Sohn 
seines Bruders als Schreinermeister in Thalkirchen bei Munchen, und 
unterstiitzte die iibrigen Angehorigen in Wurzburg ; der andere Theil 
seiner Mittel gehorte zur Realisirung seines zweiten Herzenswunsches : 
der starr en seelenlosen Orgel — wie sie Capellmeister Winter 
nannte — Seele ein zuhauchen. Er durchsuchte auf seinen Reisen 
durch Europa alle Orgelbauwerkstatten und alle Institute, die sich 
mit dem Baue musikalischer Instrumente beschaftigten. 

Endlich fand er in Petersburg, was er lange fruchtlos gesucht 
hatte, Orgelpfeifen, denen eine Seele einzuhauchen war — die Pfeifen 
mit durchschlagenden Zungen. Der Orgelbauer Kirsnik hatte 
nach Experimenten des Professors Kratzenstein in Copenhagen, 
den wieder ein uraltes chinesisches Intrument zu seinem Experimente 
geleitet hatte, Pfeifen mit durchschlagenden Zungen, welche als 
Orgelpfeifen benutzt werden konnten. Der Orgelbauer Racknitz in 
Stockholm, der friiher bei Kirsnik gearbeitet hatte, kannte die Structur 
dieser neuen Orgelpfeifen: deshalb liess ihn Vogler von Stockholm 
nach Warschau kommen und behielt ihn immer auf seine eigene 
Rechnung bei sich, um seine mobile Orgel, wie er sein Orchestrion 
nannte, zu vollenden, Auch den Orgelbauer Schiorlin aus Linkoping 
hatte er auf seine Kosten zu sich gerufen und bezahlt — das forderte 
nicht unbedeutende Summen, die mit der Zeit auf 22,000 Gulden stiegen. 
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Es waren, bis er eine Anstellung in Schweden erhielt, nur 
seine Orgelconcerte, welche ihm eine bedeutende Einnahme abwarfen ; 
aber er spielte, so oft cr ein Orgelconcert in einer Stadt gab, immer 
cin Concert fur die Armen und bezahlte da seinen Eintritt selbst. 
Ueberhaupt wandte sich kein Armer vergebens an den Mann, dcr, 
trotzdem er so oft betrogen wurdc, immer gab, so lange er selbst 
ctwas hatte. 

Von Schweden hatte er eine lebenslangliche Pension contract 
massig zugesichert erhalten. Die neue Regierung kummerte sich 
indessen um den Contract Gustavs III. nicht mehr und zahlte nichts 
weiter. In Miinchen hatte Vogler seine hochste Idee zu verwirklichen 
begonnen und das Triorganon zu bauen angefangen. 

Auch die Johanniter- Giiterverwaltung hielt den mit Vogler 
eingegangenen Contract nicht. Vogler gerieth in Schulden. Nacli 
seinem Tode fanden sich die Activa 22,284 fl-, die Passiva 21,807 fl . , 
sodass den Erben 477 fl. iibrig blieben. Was er iibrigens besass, 
theilte er gern mit alien Rediirftigen: Carl Maria von Weber und 
Gansbacher genossen von seiner Wohlthatigkeit wahrend ihres ganzen 
Aufenthalts in Darmstadt. Als er seine krankelnde Schwester in 
Miinchen nicht weiter zu unterstiitzen vcrmochte, holte er sic von 
Miinchen nach Darmstadt, wo sic dann auch starb. 

Sein gauzes Leben war in musikalisches Schaffen und Forschen 
gethcilt. Jede neue musikalische Idee, die aus seinem musikalischen 
Forschen hervorging, ward ihm Gesetz, das er triumphirend dcr 
musikalischen Welt verkiindete, wobei er so haufig bci seiner 
theorethisch musikalischen Umgebung anstiess. Das war denn Ver- 
anlassung, dass man ihn dieses kiihnen Hervortretens halbcr der 
Unverschamtheit, des Stolzcs und Hochmuthes bczichtigte — dcr 
Enthusiast war nichts weniger als hochmuthig: allein es war seine 
Herzensangelegenheit, so viel als moglich zu niitzen, was er als 
Frucht seines Forschens ansah, dcr Welt mitzutheilen. 

Der Churfurst Carl Theodor hatte den ipjahrigen Theologie- 
Candidaten auf dem Claviere und der Orgel, sowie in eigenen Com- 
positionen gehort und Vogler auf Empfehlung des Churfiirsten von 
Wurzburg, 1770, zu seinem Aumonier ernannt, als Vogler eben 
in das Franziskanerkloster in Wurzburg eintreten wollte. 

Er hatte zu wahlen: es zeigte sich dem Ehrgeiz des jungen 
Mannes eine neue Bahn, die ihm eine unendliche Wirksamkeit zu 
eroffnen versprach, der. sein Geist sich sofort zu bemachtigen trachtete. 
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Vogler hatte vor Eintritt in die Dienste des Churfiirsten das 
gemeine und Kirchenrecht bercits in Bamberg studirt, zum Priester 
fehlte ihm noch das eigentliche Studium der Theologie. Der Churfurst 
Carl Theodor sandte ihn nach Italien, wo er sich als Theologe aus- 
bildetc und in Padua zum Priester geweiht wurdc. Er ward als 
cin ausgezeichneter Clavier- und Orgelspieler in Italien rasch bekannt, 
brillirte in Rom mit seinem Clavierspiel und wurde durch den 
Gesandten des Churfiirsten Carl Theodor auch mit dem Papste 
bekannt, der eben falls seine Kunst bewunderte und ihn zu seinem 
ICammerer rnachte. Die Kleidung der Kammerer ist ein Talar von 
violetter Farbe und das Mantelchen von eben dieser Farbe. Ausser- 
halb Rom und Italien, wo der Notar keinen Talar tragen kann, 
sind es die Strumpfe, welche in dieser Farbe erscheinen miissen. 

Vogler kam iiberhaupt mit alien Ehren aus Italien zuriick in 
die moderne Welt am Ende des achtzehnten Jahrhunderts, und zwar 
war es die Welt nahe am Rhein, obwohl diesseits. 

Die Maitressenwirthschaft Ludwig XV. hatte die Gesellschaft 
um sich her, namcntlich die hohere, in ihren tiefsten Tiefen ent- 
sittlicht, so dass den Beschauer aus einer andern Zeit Grauen durch- 
schauert, wenn er den Blick in diesen Abgrund der Verkommenheit 
wirft. Die schonen Geister der Nation: Parny, Diderot, der junge 
Crebillon, Soclos, Grecourt suchten einander in den schmutzigsten, 
zum Thcil bestialischen Obsconitaten zu ubertreffen — ihre unsitt- 
lichen Ausgeburten verschlang das Volk und jeder Sinn fur das 
Sittlichc schien in Frankreich ganz geschwunden zu sein. Der Rhein, 
ware cr auch noch so breit gewesen , war natiirlich keine Grenze 
fur Vcrbrcitung dieser verlockenden Pest. Der Cardinal Rohan, 
Bischof von Strassburg, hatte einen Harem um sich und der Fiirst- 
bischof von Mainz im Kreise seiner Phrynen hatte den obsconen 
lusternen Schriftsteller Heinse als Vorleser. Was man frtiher christliche 
Religion nannte, war zu einer hohlen Moralphraseologie herabgesunken. 
In eine solche Atmosphare trat der junge Vogler, von Rom kommend 
mit seinen violetten Striimpfen, dem violetten Seidenmantelchen und 
dem Gebetbuch (Brevier) unter dem Anne. 

Dieses Gebetbuch gab den ersten Anlass zur Verdachtigung 
des Charakters unseres Vogler, der als romischer Wiirdentrager in 
seiner ungewohnlichen Kleidung einherging, die allein schon auf die 

Kinder seiner Zeit einen befrerndenden Eindruck rnachte. Der 
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kirchliche Wiirdentrager wurde natiirlich auch von seiner musikalischen 
Umgebung schon als Katliolik mit scheclen Augen angeschen. 

Der protestantische Pfarrer Juncker, der einst Voglers Vcr- 
theidigung (! !) iibernommen hatte (anonym bloss mit J. unterzcichnet), 
erklart uns, dass diesem Vogler sein Mangel an Menschenkenntniss, 
der Mangel eines Menschenumgangs (Vogler bewegte sich in den 
ersten Gesellschaften Roms und Mannheims) tausendmal das plumpe 
Ansehen eines aufgeblasenen Pigoisten gab, dass sein ganzer 
Charakter sich zur Kopfhangerei neigte, und dass er als Kopfhanger 
aus Italien zuriickkam. Weiter bemerkt er: dass Vogler immer sein 
»Gcbetbuch» dahin schickte, wo er sich horen lassen wollte, und, 
fahrt er fort, das ist beinahe noch das Sonderbarste, dass Sr. Chur- 
furstlichen Durchlaucht zu Pfalz geistlicher Rath und Hofcaplan, 
wenn ja gebetet werden musste, billig aus dem Kopfe sollte 
beten konnen. Ich kann die Sache fur nichts Anderes halten, als 
frommelnde Andachtelei, die freilich mit der Trockenheit von 
Voglers Charakter und mit dem Mangel seiner Welt- und Menschen- 
kenntniss in ganz genauer Verbindung steht.*) 

Wie aber, wenn es eine feine List, eine captatio benevolentiae 
o-ewesen ware ! Oefter ist es mir bei meinen Besuchen, die ich bei ihm 

o 

machte, begegnet, dass er betete, und dass ich im Nebenzimmer 
warten musste, bis er ausgebetet hatte. Indessen dies war mir nicht 
so auffallend ; denn ich dachte, der Mann ist nicht allein Capellmeister, 
sondern auch papstlicher Erzzeuge etc. und irgend eine dieser Stellen 
macht es ihm zur Pflicht, vielleicht jetzt zu beten. Allein ein 
W e i s e r (im Geiste seiner Zeit !) setzt sich fiber gewisse Menschen- 
satzungen hinweg. Hinc illae lacrymae! 

Ueber dieses Gebetbuch und uber Voglers Beten hatte Junker 
ja durch eine einzige Frage, an Vogler gerichtet, Aufschluss erhalten 
konnen. Trotz alledem erklart er zwei Zeilen darauf: »Ich liebe, 
ich schatze ihn. Ich denke in diesem Augenblicke mit dem ganzen 
Gefuhle meiner Seele zuriick an die wonnevollen Stunden, die 
ich in seinem Hause verlebt, wo ich so oft den Zauber seines 
(des plumpen Egoisten!) Spieles belauschf und wo uns so mancher 
Abend fiber Gesprachen der Kunst hineilte.«**) 

*) Musikalische Realzeitung, Mittwoch den 20. August 1788 pag. 70. 

**) Vogler berichtigte einen Theil der Angriffe seines sogenannten Freundes. 
Musikalische Correspondenz 1790 pag. 1S6. Eine weitere Berichtigung, Musikalische 
Corresponded 1792 pag. 3S2. 
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Vogler war Katholik und katholischer Priester vom Anfang 
bis zum Ende mit ganzer Seele. Aus dem Alten Testament e her- 
iiber genommen finden wir fur die dritte, sechste und neunte Tages- 
stunde schon bei Tertullian den Namen »Apostolische Stunden«. 
Der katholische Priester ist verpflichtet , in sieben dieser Stunden, 
nunmehr » Horen « genannt, nach den einzelnen Momenten in der 
Leidensgeschichte sein Morgen-, Tages- und Abendgebet zu ver- 
richten nach dem alten Spruche: »Jeglichen Tag erschallet der Psalm 
zum siebenten Male. Denn in jeglicher Stunde wird gefeiert ein 
eigenes Geheimniss u.s. w.« Auch die Stunden dieser Gebete sind 
bestimmt; die wechseln mit der Jahreszeit und nur bei hohen Auf- 
gaben, dringenden Geschaften darf der Priester von diesen Stunden 
abweichen. Vogler hat sich wahrend seines ganzen Lebens strenge 
an diese Bestimmungen seiner Kirche gehalten , und noch im 
Jahre 1805, als er nach Salzburg kam, Michael Haydn zu sehen, 
und dabei die Simplificirung der Orgel in der Kirche des Klosters 
zu St. Peter vornahm, wo er auch wohnte, bemerkte der damalige 
Abt in seinem Tagebuche, dass Vogler zur bestimmten Zeit strenge sein 
Brevier (»Gebetbuch«) gebetet und sich uberhaupt als ausgezeichneter 
Priester benommen habe. Trocken, wie sich Juncker ausdrfickt, war uber- 
haupt Vogler nie, im Gegentheil, er war in guten Gesellschaften der 
jovialste Mann, aber, wie der Cantor Rinck sich ausdrfickt: »Wen 
Vogler nicht genau kannte, gegen den war er etwas misstrauisch ; 
aber herzlich und zutraulich gegen Jeden, den er als redlichen Mann 
kannte. «*) 

Es scheint, dass Vogler seinen angeblichen Freund trotz des 
ihm zur Last gelegten Mangels an Menschenkenntniss wohl durch- 
schaut habe. Eine Episode, die uns Rochlitz **)■ erzahlt, gibt fiber 
Voglers sogenannte Trockenheit einen ganz guten Aufschluss. Rochlitz 
erzahlt: »Fast voile dreissig Jahre spater (er spricht hier von Nau- 
manns Aufenthalt in Venedig) und wenige Monate vor seinem Tode 
(23. October 1801) besuchte Naumann seine verehrten Freundinen, 
Dorothea, Herzogin von Kurland, und Elisa, Grafin von der Recke 
— Damen , welche durch Beiworte nicht zu preisen Selbstfiber- 
windung kostet — in Prag, wo sich beide Schwestern einige Zeit 
aufhielten. Eben kam auch der Abt Vogler dahin von Wien aus, 

*) Rincks Selbstbiographie. 

**) Fiir Freunde der Tonkunst. Bd. III. pag. 17- — 24. 
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wo cr cine seiner grossen Opern (erinnere ich mich recht: Castor 
und Pollux) mit grossem Beifallc auf die Buhne gebracht hatte. 
An dcr Tafel der Herzogin trafen beide Meister einander. Vogler, 
im Besitzc eines eisernen, stets bereitwilligen Gedachtnisses, pflegte 
aus cinem reichen Schatz merkwlirdigcr, zum Theil wunderbarer 
Erfahrungen und Ereignisse seines wechselvollen Lebens gerne Allerlei 
vorzulegen; dabei war ihm das Talent eigen, gut und in gain 
origineller Weise zu erzahlen. Mit gefalligem Entgegen- 
kommen wurde er veranlasst, auch jetzt von diesem Talente Gebrauch 
zu machen. Er that es. Endlich verlangte man auch nahere Nach- 
richt tiber seine jetzigen Erfolge in Wien. Da begann Vogler ohn- 
gefahr: Es ist mit den Erfolgen weitlaufiger Musikwerke, die zur 
Darstellung vieler und sehr verschiedener Menschen bediirfen, und 
ihre Wirkungen an noch mehreren und noch verschiedeneren beweisen 
sollen, immer eine wunderliche Sache. Selten kann der Meister 
wissen, was Alles zum Erfolge, dem guten oder schlechten, mit- 
gewirkt, vielleicht sogar daruber entschieden hat. Meistens ent- 
scheidet das gar nicht, worauf er vorzuglich gehalten, worauf er sich 
wohl auch Etwas zu Gute gethan hat; offers thut es, worin er gar nichts 
Verdienstliches sieht, und zuweilen wohl gar, woriiber er sich in der 
Stille beschamt fiihlt u. s. w. Vogler gab Belege aus seiner Erfahrung, 
endlich auch aus jener seiner Oper und verweilte zuletzt dabei, dass, 
soviel er habe abnehmen konnen, eigentlich eine gewisse Arie, ja 
vor Allem ihre Hauptmelodie, nicht nur fur sich besonderes Gliick 
gemacht, sondern auch fur die Aufnahme des Ganzen entschieden 
mitgewirkt habe. »Und gerade diese Arie«, setzte er hinzu . . . , 
» erlauben Sie, dass ich sie sogleich zu horen gebe ! « Er stand auf von 
der Tafel, ein Pianoforte war zur Hand: er setzte sich, spielte und 
sang, indem er jene Hauptmelodie, so oft sie vorkam, besonders 
hervorhob. »Nun?« sagte er dann, zu Naumann gewandt, »soll ich 
mich dabei nicht schamen?« Dieser, sowie alle Anwesenden wider- 
sprachen lebhaft und priesen dies Thema aus Ueberzeugung: es sei 
bei aller Einfalt originell, uberaus zart und innig; so Etwas konne 
nie erarbeitet, sondern nur vom Genius selbst verliehen und von 
einem wahrhaft ergriffenen Gemiithe in giinstiger Stunde so aus- 
gebildet werden. — - 

»Das sag ich auch«, rief Vogler. »Aber kennen Sie denn diese 
Melodie nicht ?« »Ich?« fragte Naumann, »wie sollt ich sie kennen ?« 
» Kennen Sie denn Ihre allererste Oper (Venedig 1762) nicht mehr?« 
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»Alle meine fruhern Arbeiten habe ich langst vernichtet und 
vergessen.« 

»Erinnern Sie sich denn nicht wenigstens einer Arie, die zu 
einem wunderlichen Duette wurde ?« ... 

Hier fing er an zu schildern, was wir oben berichtet haben. 
Nun fuhr cr fort: »Die Hauptmelodie dieser Arie, die damals in 
Venedig aus alien Eckcn summte — ich war ja eben auch da — , 
die entzlickte mich gleichfalls, und ich hab’ sie nie vergessen konnen. 
Weil nun jetzt mein alter Kopf und mein fur Zartlichkeiten etwas 
eingetrocknetes Plerz so etwas einnehmend Liebliches nicht melir 
hergeben wollten, so nahm ich sie aus dem Gedachtnisse hervor, 
fuhrtc sic nach meiner Art aus, scharnte mich, als sie so grosses 
Gluck machte, und lege Ihnen das Bekenntniss vor, urn Absolution 
zu erbitten und einen Theil dieser Beschamung los zu werden. « — 

Naumann, in angenehmster Verlegenheit, untcrbrach ihn freund- 
lichst und wendete das Gesprach auf einen andern Gegenstand. 

Von einer andern Seite werden wir ihn als Marechal de voyage 
und als Aumonier kennen lernen. Vogler hatte in der Zeitung 
einen Reisegefahrten gesucht, wie das damals bei einer weiten Reise 
gewohnlich war. Es vereinigte sich endlich eine Reisegesellschaft 
von vier Personen , die er seinem Freund e Gansbacher folgender- 
massen beschreibt, 12. September 1804 aus Prag vom Toskanischen 
Hause datirt. 

»Eine junge schone Dame (die mit mir in Wien oft in froher 
Gesellschaft war), die nicht allein reisen wollte, keine Gesellschaft 
fand und meine Aufforderung in der Zeitung nicht gelesen hatte, 
obwohl ihr Wagen da bereit stand. 

Zweitens ein junger, lustiger, dabei artiger, gebildeter und von 
Kunst fibersprudelnder Landschaftsmaler, der zur Gallerie nach Dresden 
wallfahrtet, um ein paar Gemalde von Claude Lorrain zu copiren. 

Drittens eine tugendhafte Braut von 27 Jahren, die ihre Eltern 
in Bohmen vor der Hochzeit noch einmal besucht, ehe sie aus dent 
Lande zieht, 

und ich. Dieses Quartett theilte bei einer ununterbrochenen 
Munterkeit und heiterstem Wetter vom 7. September, Freitag Nachts 
halb zehn Uhr bis Dienstag Nachmittags halb fiinf Uhr, also neunzig 
Stunden lang, sowohl die Aventiiren der Reise, als die Beschwerlich- 
keiten, die von einer schlichten Anordnung resultirten. Ich machte 
den Marechal de voyage und Aumonier. Jeden Morgen beim An- 
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landen gingen wir zuerst ins Wirthshaus, um das Friihstiick zu 
bestellen, and dann in die Kirche. Samstag und Sonntag war ohne- 
hin F'eiertag; aber am Sonntag feierte ich mcinen Eintritt in den 
geistlichen Stand, der vor 32 Jahrcn statt hatte. Da nun in einem 
Orte kein Geistlicher sich vorfand, im andern vor cin paar Stunden 
derPfarrer gestorben war, so war mein Gottesdienst sehr willkommen. 
Ich bin von einem alten Freund e (dem biedern bayrischen Gutmuller 
im Toscanischen Hause auf dem Hradschin) sehr liebevoll auf- 
genommen worden, bewohne zwei grosse belle Zimmer nebst Vor- 
zimmer und konnte noch zwei Menschen eine eingerichtcte Schlaf- 
stelle anweisen. 

Meine Aussicht auf den Burgplatz bilden das konigliche Schloss, 
das fursterzbischofliche Palais und die Domkirche und eine Haus- 
kapelle, wohin ich sechs Schritte habe, ist im Kloster der Canne- 
literinen. Wenn ich meinen ewigen Kellerdunst (im Theater in Wien) 
mit dieser freien Luft vergleiche, so komme ich mir selbst wie in 
einem andern Leben vor; friih um fiinf Uhr ist es schon Tag bei mir. 

Wollen Sie gefalligst diese Erzahlung dem Fraulein Barandis 
und dem Herrn Bl. mittheilen, ebenso dem Herrn Grafen Leyders- 
dorff, der lieben Fanny und vielleicht dem Iierrn Grafen Firmian 
mich zu Gnaden empfehlcn, so verbinden Sie Ihrcn treuen Vogler. « 
Nachschrift vom [3. September. »Vom Oualofskschcn Hause und von 
mir noch viele Fmpfehlungen an die Frau von Mozart, Herrn 
von Niessen und Fraulein Sophie. « 

Man sieht, der plumpe Egoist dcs Pfarrers Juncker erscheint 
von dieser Seite betrachtet als ein sehr »habiler«, vielleicht sogar 
liebenswiirdiger Priester. 

Woher nun all’ der Hass und die Schmach, mit welcher er 
von Wien und Berlin aus iiberschiittet wurde? 

Vogler war seinen Kritikern gegeniiber ein Idealist, ein scharfer 
Denker als Mensch, als Musiker. Fiir ihn gab es keine Autoritat 
als seinen Gott. Er lebte in seiner Welt, der Musik, entwickelte 
sich aus seinem denkenden Geist selbst, wenn er schaffen wollte. 
und war sich immer bewusst, was er wollte. Auch seine Schopfungen 
durchwehte immer der Geist des Selbstbewusstseins und seiner 
Speculation lag immer die Logik des Verstandes zu Grunde. Auch 
die musikalisch-theoretischen Dogmen seiner Zeit prlifte sein logisch 
secirender Geist. Was ihm richtiges Denken als Rccht hinstellte, 
das hielt er unter alien Vcrhaltnissen fest, und desshalb gab es fur 
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ihn keine Autoritat in der logischen Begriindung seiner Ideen. 
Vogler trat, erftillt von dieser seiner Ueb erzeugung, vor 
das theorethisch gebildete musikalische Publicum des Nordens und 
wurde daher verfolgt, verhohnt und verlacht. 

Fiir ihn war seine theoretische Anschauung Herzenssache. 
Harmonie war sein Losungswort: er suchte sie im Himmel, auf der 
Erde und in der Menschenbrust. sHarmonie«, beginnt die erste 
Lieferung der Betrachtungen der Mannheimer Tonschule (Februar 
1778), » ist der Gegenstand unserer Betrachtungen , Harmonie der 
Zweck, den wir zu erzieleri streben. Harmonische Herzen suchen 
sich (aber nun kommt das Schrecklich-Schwarmerische) eine Thatig- 
keit, die nicht bios zur Unterhaltung, sondern mit gewaltsamem Zuge 
auf die Bildung des moralischen Charakters wirkt.«*) Man 
hatte in Wien und Berlin nur Zahlen und Folianten aus alten Zeiten, 
aus deren bestaubten Folien der Theoretiker sich seine Weisheit 
holte. Vogler trat mit den Resultaten seines musikalischen Denkens 
mit der Ueberzeugung eines Propheten auf, wo Harmonie den Kopf 
und das Herz zugleich zu einem Gebilde vereinigte. 

Im kiihlen Norden sah man erstaunt auf diese Schwarmerei. 
Der Musikdirector Forkel sagt: » Vogler sah bald, dass fiir ihn hier 
(in Gottingen) wenig zu machen sei; wir sind ihm ein wenig zu 
kalt.« Vogler hatte da unvorsichtiger Weise sich von seinem 
Herzen leiten lassen und in das Stammbuch eines jungen Edelmannes, 
eines »passionirten Liebhabers der Musik« geschrieben. 

»i, i/ 3 , </ 5 harmonisches Ebenmaass, 

I, 3, 5 arithmetisches Ebenmaass; 
erstes dem Ursprunge, 
zweites der Page nach.« 

sLetzteres hebt das vordere nicht aul, sondern verandert den 
Anschein. Das sei das Verhaltniss Ihrer Seele (harmonischer Lieb- 
haber!) und die Plasticitat Ihrer Handlung (rechtschaffener Liebhaber). 
Gottingen, am 6. August 1 78 5 . « 

Man stelle sich das Halloh in Gottingen vor, als Forkel dieses 
etwas an Tartinis Mystik erinnernde Stammbuch -Motto entdeckte. 
Welcher Fund fiir seinen Almanach! Ueberhaupt ist der musika- 
lische Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1789 ein 
Lexikon von Schimpfworten, womit Vogler iiberhauft wurde. 

*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. Erste Lieferung den 15. Brach- 
monat 1778. pag. 1. 
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Als Hauptgrund aller dieser Invectiven wurden seine musi- 
kalischen Malereien auf der Orgel beniitzt. Der eigentliche Grund 
lag wohl in Voglers so unverhiillt ausgesprochener Abweisung der 
Kirnbergerschen contrapunctisch-harmonischen Theorie. Ein Bericht 
aus Bremen, April 1786, spricht unter Anderm von grenzenloser 
Aufschneiderei und tausend »andern unverschamten Prahlereien, die 
nur aus einem verbrannten Kopfe, fast mochte ich sagen, aus eineni 
verwahrlosten Herzen kominen«. :;; ) 

Ueber Voglers Orgelconcerte schreibt er: »Sie konnen gar 
nicht glauben, wie ekelhaft dies auf einer gross, en Orgel anzuhdren 
war — dennoch war fast das ganze Publicum entziickt.« 
Hinc illae lacrymae ! 

Aber auch anderswo waren durchaus gebildete, gelehrte und 
geistreiche Personen von Voglers Orgelspiel entziickt. Als Beispiel 
will ich hier nur eine Person anfuhren : Der Entziickte ist der ehe- 
malige bayerische geistliche Rath Joseph Anton Sambuga, der 
Religionslehrer des ehemaligen Kronprinzen Ludwig, nachmaligen 
Konig Ludwig I. von Bayern, und der koniglichen Kinder.**) 

Sambuga, datnals 27 Jahre alt, horte unsern Vogler auf der 
Orgel der evangelischen Kirche in Worms. Sambuga schrieb in 
sein Tagebuch: »Ich bin kein Lautspieler, aber meine Gefiihle 
wahrend des Spieles von Vogler auf der Orgel der evangelischen 
Kirche in Worms will ich niederschreiben. Wenn ich gleich das 
Erhabene, Grosse, Dichterische, Meisterhafte des Kiinstlers nicht 
erreichen werde, so habe ich auch mehr nicht aufsetzen wollen, als 
— meine Gefiihle. 

Das Vorspiel war ein Alles versprechender Morgen des auf- 
trittreichen und wundervollen Tages. Reine Anstimmung, lieblicher 
Zusammenklang, reiche Abwechslung der Laute, unerwartete Auf- 
losungen, ktihne und grosse Uebergange, haufige Verwandlung des 
Hauptsatzes, sanfte und starke Hinwirkung auf das Gefiihl, hohere 
Spannung des Geistes durch jeden Fingersatz, Vorgeschmack der 
vollen Nahrung fur den Zuhorer von Geist und Gefiihl. 

Der Gesang war ein sanfter und edler Ausdruck des Herzens 
in der Stunde der reinsten Gefiihle. Man fand sich gezwungen, das 
Anliegen seines Herzens in Laute zu verwandeln und ihnen nach 

*) Musikalischer Almanach fur das Jahr 1789. pag, 137, 

**) Joseph Anton Sambuga wie er war, von Johann Michael Sailer 1816. 
pag. 217. 



89 


Voglers Anleitung Wohlklang zu geben. Wie in einer Gesellschaft 
von Freunden, die ein Lied beginnen, in das man unvermerkt seine 
Tone mit einmischet: so nahm man Antheil an seinem Liede. 

Das Glockenspiel war die gliicklichste Nachahmung des 
gewohnlichen Glockenspiels auf grossern Orgeln; ohne dass jedoch 
die gegenwartige das Glockenregister gehabt hatte. Vogler wusste 
die Laute so voll, so abgebrochen, so rein, so tonend zu greifen, 
dass man die gliicklichste Tauschung nicht misskennen konnte und 
sagen musste: die Geschicklichkeit hat den Abgang des Registers 
ersetzt, und die Nachahmung war von dem Urbilde kaum zu unter- 
scheiden. 

Von diesem Stiicke der, wenn ich so sagen darf, nur noch 
mechanischen Kunst iiberfiihrte uns Vogler zur Belagerung von 
Jericho, wo sich sein Kunstgeist in erstaunlicher Grosse zeigte. 
Hier wirkte nicht mehr der Zauber, Finger, die bei jeder Beruhrung 
den Laut, das Maass, die Runde, den Ausdruck, die Aehnlichkeit 
herbefahlen: hier wirkte eine erhohte Einbildungskraft ; Wahrheit in 
der Darstellung, Wahrheit in der Ausfiihrung. Israels Gebet zu 
Gott war der hoffnungsvolle Hinaufblick zu Gott, der immer fur 
sein Volk stritt, und den es so oft an seiner Seite gefiihlt hatte: 
und der gewaltige Gedanlce schien alle Reihen und Glieder zu durch- 
schauern: Gott ist Sieger! Durch ihn stehen und fallen 
die Volker! Wir heben unsern Arm auf deinen Befehl! 
Du bist der Gott der Heerschaaren! Volker, die dich 
nicht horen, fiihlen deinen Arm! 

Der Schall der Trompeten von den Schaaren Israels begann. 
Die trotzenden Mauern bebeten; die Tone erschiittern die Grundfeste 
der Thiirme; Jericho fiihlet Gottes Kraft gegen sich; die Mauern 
wanken wie die Aehren der Kornfelder, unter welche der West 
hauchet, und die Thiirme werfen sich hin und her wie ein Berauschter. 
Im Zauber des Spieles sah man Steine auf -Steine von den hohen 
Mauern herabstiirzen ; Wande herausbrechen und zertriimmert dahin- 
fallen; Thiirme bersten und in schrecldichem Getose zusammen- 
krachen. So stand Jericho seiner Wehre beraubet in banger Er- 
wartung. Der Sieger trat mit freudigem Schritte iiber den Triimmern 
dahin und Vogler begleitete seinen stolzen Gang mit Tonen, wovon 
sich noch kein Sieg durch die Tonkunst begleitet sah. Schade, dass 
die Aufschrift nicht hiess : So zog Laudon in Belgrad ein ! 
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Die freie Phantasie — schien mir ein angenehmer Garten, 
wo man auf Blumen jeder Art, auf Gestrauche, Wildnisse, Wasser- 
falle, Einoden stosst und allenthalben die getreue Nachahmung der 
Natur oder die Natur selbst findet. Man splirete den Mann, der die 
Welt sah, mit der Natur vertraut ist, und sie so schon, gross, 
prachtvoll darstellet, als es nur der hochten Kunst moglich ist. Den 
Mann, der seinen Gefuhlen durch Tone Leben zu geben weiss, und 
den die Freundin Tonkunst nie verlasst, er befinde sich in blumigten 
Garten, auf grauenvollem Gebirge, hochwogigtem Meere oder am 
sanftlispelnden Bache. Er schien mir einem Denker ahnlich, der 
von den angenehmen Hiigeln, wo er die Natur freundlich und lachend 
sieht, in tiefe Thaler und Kliifte herabsteiget und seinen Geist im 
Schauder der Schatten, der sttirzenden Bache, der hangenden Felsen- 
stticke weidet und aus Allem grosse Gedanken schopfet, die er mit 
Tonen ftihlbar machet. 

Das Floten-Concert — driickte alle Schonheiten der Flote 
aus. Die Nachahmung der sanften und siissen Tone der Flote war 
der Erwartung angemessen. Auch die chines ische Arie hatte 
ihre Eigenheiten und Schonheiten. Doch : wenn ich mich nicht irre, 
mag darin eben die richtige Zeichnung fehlen, wie an dem Porzellane 
der Chinesen. 

Das Adagio mesto — war eine Nachahmung aller Trauer- 
tone, die ich je in der Natur auffing. Kein Klaglaut von der ein- 
samen Waldtaube an bis zum leidenden Menschen schien mir zu 
fehlen. Der Mann hat, wenn nicht selbst versuchet, doch gliicklich 
bemerket, was die unzahligen Gattungen von Trauer und Schmerz 
fur Ausdrucke und Stimmen in alien lebenden Wesen erzeugen. 

Die Hirtenwonne, vom Donnerwetter unterbrochen, 
— So schon besang noch kein Dichter die landliche Zufriedenheit 
und Ruhe, wie sie Vogler durch Tone zeichnete. Man sah gleichsam 
mit Augen die einsame Hiitte vor sich liegen, wo unter einem mit 
Stroh bedeckten Dache Liebe und Geniigsamkeit wohnen. Die um 
die Hiitte her zerstreut sich erhebenden Baume waren sanfter Ruhe 
und siisser Wonne voll, wie ihre gliicklichen Besitzer. Gesattiget 
und ungestoret lagen die belaubten Aeste neben einander, wie die 
Schafe der Heerae um die Mittagsstunde. Nur hie und da lispelte 
ein Blatt mit dem andern ein vertrautes Wort. Die Vogel sangen 
ihre ungektinstelten Lieder auf den ruhenden Zweigen; im Schatten 
weideten sorgelos Ziege, Kuh und Lamm. Das nahe Meer selbst 
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that sich wohl in dieser ungewohnten Ruhe; nur sanft trieb es seine 
unmerklichen Wellen an das Gestad und liess sie den umherliegenden 
Sand spielend einander streitig machen. Lange dauerte dieser be- 
neidenswiirdige Zustand nicht in dem Lande des ewigen Wechsels. 
Wie, wenn der Neid einem schuldlosen Gliicklichen unvermerket die 
Quelle seines Lebens triibet: so schlich sich ein Wolkchen aus dem 
Schoosse des Meeres, das in seinem Gange wuchs und allmalig den 
reinen Himmel dunkelte. Von ungtinstigen Winden getragen, drohet 
es der zufriedenen Hiitte. Schon beben die Blatter auf den Baumen 
und die Halme des Grases; schon heben sich die Aeste und die 
Gipfel w r anken ; die Henne spiiret den kommenden Sturm und locket 
dem jungen Gefieder; schon erheben sich im fernern Meere hohere 
Wogen; schon trauert der Himmel; schweiget der Vogel, suchen 
Schafe und Kiihe ihren Stall. Die Arbeiter eilen vom Felde und 
suchen Schirm in ihrer Hiitte. Fern sausen die Winde, werfen 
verachtend den Sand vom Gestade dem drauenden Gewolke ent- 
gegen, seinen Zorn zu reizen; wie heulende Wolfe iiber ein un- 
schuldiges Lamm stiirzen, das jeder mit sich reissen will : so fallen 
die Winde auf die einsamen Gestrauche und Baume, die ihnen auf- 
stossen und wiihlen in ihren Eingeweiden. In einem Nu herrschte 
das Ungewitter iiber den ganzen Gesichtskreis ; Nacht und Dunkel 
liegt auf der Hiitte. Nun entziindet sich der schreckliche Donner; 
nun walzen und schlagen sich, vom Sturme gereizet, die Aeste der 
Baume ; tief seitwarts biegen sich die Wipfel, als wenn sie sich los- 
reissen und dem Sturme entfliehen wollten. Die rauschenden Wogen 
stiirzen auf das bebende Ufer, sie offnen tausendmal ihren unge- 
heuren Rachen gegen das betaubte Land ; der Donner eifert mit 
dem Gebriille der Wogen und beide kampfet der wilde Sturm in 
seinem grasslichen Geheule zu iiberfliigeln. Schrecklich ist der Auf- 
tritt: Zerstorung bezeichnet jeden Schritt des Ungewitters; betaubet 
liegt die Natur. 

Gesattiget vom verbreiteten Schrecken schien sich endlich das 
Ungewitter zu sanftigen. Die Wolkenlast hob sich allmalig von der 
bangen Erde, die sie im Zorne wiirgte ; das Licht suchet seine Statte 
wie der ; die Sturme werden nur noch auf dem fernen Meere gehoret; 
die letzten Thranen des Kummers fallen von den Blattern der 
Baume; die liebe kosende Sonne trocknet sie auf; Alles verkundet 
Ruhe und Frieden, und der Mensch, das Leben der Natur tritt aus der 
Hiitte und spricht: Danket dem Herrn der Natur: wir sind gerettet! 
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Dieses empfand ich hei dem Spiele eincs Marines, der einzig 
in seiner Art ist, den unser Vaterland gebildet hat, und der Deutsch- 
lands Ruhm in ganz Europa verbreitet.« 

1 st es nicht ein Triumph der Musiker und des Organisten, cine 
Begeisterung der Art im Herzen eines fein gebildetcn Menschen 
erregt zu haben, der Gelehrter, Denker, Philosoph, Priester war? 

Wir lernen aus diesem Fall, wie so ganz verschiedene Urtheile 
iiber asthetischc Gegenstiinde von verschiedenen Individuen ausfallen, 
die durch Nationality und desshalb innere Gemtithsanlage und religiose 
Ueberzeugung von einander verschieden sind. 

Als Beispiel will ich hier an das beriihmte Stabat Mater von 
Pergolese erinnern. In Italien, im Stiden war man von der Com- 
position entziickt und ist cs noch. Im Norden wurde es beinahe 
allgemein verhohnt. Kirnberger konnte die Composition nicht aus- 
stehen, »weil keine imitationes darin sind«, Andere widerte es schon 
des katholischen Textes halber an. 

Zum abfalligen Urtheil im Norden gab eben der Text Ver- 
anlassung. Forkel nannte den Text clend — hier gab wieder das 
Capitel Marien-Anbetung den Ausschlag. Dichterische Gemtither 
jedoch, z. B. Herder, waren tief gertihrt. Ftir Wieland war das 
Stabat Mater ein Oratorium, welches das crste in seiner Art bleiben 
wird; desshalb iibersetzte er den lateinischen Text in’s Deutsche, 
dem lateinischen Texte conform. Der Dichter L. Tieck war ent- 
ziickt und zu Thranen geruhrt: Die Lieblichkeit, die Wehmuth in 
des Schmerzens liefe, dieses Lacheln in Thranen, diese Kindlichkeit, 
die den hochsten Himmcl anriihrt, ist mir noch niemals so licht in 
der Seele aufgegangen. 

Wenn hier neben den Pedanterieen eines durren Herzens iiber 
ein Marienlied noch confcssionelle Verbal tnissc das Urtheil beein- 
flussen miissen, so haben wir ein noch schlagcndcres Beispiel bei 
einer Kunstschopfung, die von aller confessionellen Beziehung fern, 
nur die riihrendsten , rein menschlichen Verhaltnisse vor unsere 
Seele fiihrt. Es ist diess Mchuls Joseph (in Aegyptcn). Die 
riihrendste Erzahlung des alten Testaments ist hier mit wahrer 
p atriar ch al ische r Einfachheit in Musik und Text behandelt , an 
welchern hochstens der eingemischte Dialog storend wirkt, der in 
der Uebersetzung noch lederner erscheint. Die Oper ist hochst 
originell, an antiken Geist erinnernd , denn sie ist ohne Liebes- 
Jntrigue , die den Kern aller neuesten Opera bildet und die in den 
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neuen Werken der Art immer naher und naher und zuletzt splitter- 
nackt vor das Publikum tritt, so dass nur ein leichter Schleier die 
parfiimirte Bestialitat verhiillt. 

Mchuls Schopfung spricht in der naturlichstcn Liebenswiirdig- 
keit zu jedem unverkriippelten Menschenherzen und wurde vom 
deutschen Publikum mit Begeisterung aufgenommen. 

Karl Maria von Weber sail sie zuerst in Munchen am 3. Juli 1 8 T 1 . 
Er war entziickt und schreibt : *) »Mit Freuden sah Referent den 
3. Juli bei seinem Eintritte in’s Theater das wohlgefullte Haus, 
indem er sich dadurch neuerdings iiberzeugte, dass das Munchner 
Publicum wahre Meisterwerke zu schatzen und zu wiirdigen wisse. 
Wen sollte aber auch nicht cine Musik, wie die der Oper: Jakob 
und seine Sohne, ergreifen und mit sich unwiderstehlich fort- 
reissen! Der antike, ich mochte sagen, der einfache biblische Geist, 
der durchaus so vortrefflich darin gehalten ist, wo kein unnothiger 
Kling-Klang die Ohren kitzelt, wo Alles bios durch die hochste 
Wahrheit wirkt, und wo durch die weiseste Bercchnung der 
Instrumentation, die den vielgeubten Componisten beurkundet, mit 
so wenigen Mitteln die hochsten PAfecte erzeugt werden! — Uni 
nur einigermassen alle Vorziige dieser herrlichcn Tondichtung zu 
entwickeln, miisste man Alphabete fullen, und Referent begniigt sich 
daher, an das Gefiihl der Zuhorer zu appelliren, das beinahe alle 
Musikstucke mit lautcm Beifall belohnte. Die heutige Darstellung 
war aber auch in jeder Ilinsicht gediegen und in sich geschlossen 
zu nennen. Kein Missgriflf, kein unangenehmer Zufall stdrte die 
Wirkung des Ganzen. Sanger und Orchester kampften den ent- 
ztickendsten ICampf urn den Vorzug der vollkommenen Ausfiihrung. « 

Voglcr brachtc sie nach Darmstadt, wo sie von 1812 bis 1829 
34mal gcgcben wurde. Vogler mcinte, diese Oper bleibe ewig 
schon ; dagegen horen wir den Biographen von Mehul in Schillings 
Musildexicon IV, 631, 1837. Dieser schreibt: »Wir sind uberzeugt, 
auch diese Oper wie die Jagdsymphonie ware auch hier in Deutsch- 
land schon langst vergessen. Und zu verwundern ist dennoch, wie 
der sonst so starke und energische Deutsche an der ermattet ein- 
fachen, e inform i gen, lethar gischen , psalmodisirenden Musik 
dieser Oper ein so enthusiastisches Wohlgefallen haben 
konnte. « 

*) Carl Maria von Weber, III. Band, Leipzig, p. 39. 


94 


Wir sehen, welche Idee dieser Kritiker von deni so star ken 
und energischen Deutschen hat. Man glaubt den guten Gottinger 
Forkel zu horen, der noch n Jahre lebte, nachdem Mehuls Oper 
die Deutschen mit so enthusiastischem Wohlgefallen erfullen 
konnte ! 

Man lernt hieraus, wie schwer es ist, sich aus der Kritik eines 
Einzelnen iiber den Werth oder Unwerth einer poetischen Schopfung 
ein Urtheil zu bilden. Als Burger die letzte Ausgabe seiner Ge- 
sammtdichtungen seinen Freund en iiberschickte und sie um ihr 
corrigirendes Urtheil bat, traf es sich, dass das, was dem Einen 
ausserordentlich gefiel, der Andere unterdriickt oder verbessert haben 
wollte, so dass der Autor seine Gedichte publicirte, wie sie aus 
seinem Geiste kamen. Bei den Schopfungen schoner, namentlich 
religioser Kunstwerke ist es desshalb unerlasslich, den Kritiker zuerst 
zu fragen : Wer bist du von innen und aussen; wer bist du im 
Glauben, Hoffen und Lieben? — ehe man sein Urtheil iiber das fremde 
Urtheil bilden kann. Der einzige Schiedsrichter ist doch die Zeit, 
wie Schiller sagt: 

Denn wer den >;Besten« seiner Zeit genug gethan, 

Der hat gelebt fur alle Zeiten! 

Vogler hat das ganze Stabat Mater Pergoleses analysirt, Un- 
regelmassigkeiten , die man als Febler anrechnen kann, verbessert 
(die Composition stammt aus dem Jahre 1736) und namentlich die 
Fuge umgearbeitet. Die Analyse gebt durch alle drei Jahrgange 
der »Betrachtun gen der Mannheimer Tonschule«. 

Das ganze Stabat Mater ist dazu in den »Betrachtungen der 
Mannheimer Tonschule« in Noten auf der linken Seite abgedruckt 
und die Verbesserungen auf der rechten Seite. Nachdem er die 
Fehler angezeigt und verbessert, schliesst er unter Anderem: 
»Niemand wird desshalb sagen : Pergolese sei kein grosser Geist 
gewesen ; ja nicht nur ein grosser, sondern einer der allergi'dssten 
seiner Zeit,«*) 

Ein anderer Grund des Flasses und der Schmach, womit man 
Vogler im Norden iibergoss, war, dass er die Kiihnheit hatte, Joh. 
Seb. Bachs Chorale umzuarbeiten. Indessen war langst vom eigenen 
Lager aus das Urtheil gefallt worden, dass diese Chorale fur die 
Kirche nicht zu gebrauchen seien. Denn gerade von diesen Choralen 

*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. Ill, Jahrgang, 6 — 9. Lieferung. 
pag. 86. 
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S agt eine Kritik iiber Kuhnaus Choralbuch 1792:*) »Es hat inuncr 
o-eheisscn: Die Chorale Bachs seien zu gelehrt, die Gemeinde konne 
sie nicht mitsingen« und endlich sagt der Kritiker: »Recensent weiss 
cs selbst aus dem Mundc des verstorbenen Kirnberger (der 
ein eifriger, aber so griindlicher Verehrer der Bachschen Grundsatze 
W ar, dass er Jcden, der in irgend einer Weise mit Bach nicht ein- 
verstanden war, zur Thiire hinauswarf), dass er die Bachschen 
Chorale nicht allgem ein anwen dbar fand, weil sie nicht 
auf alien Instrumental zu spielen sind.« 

Diese Chorale waren also selbst nach Kirnberger nicht tadel- 
frei, wesshalb er sie bios zum Studium der Harmonie empfahl. 
Hilgenfeldt, 1850, ist derselben Meinung und sagt: »Diese Chorale 
sind niemals fur die Leitung des Kirchengesanges gewesen, sie sind 
urspriinglich integrirende Bestandtheile grosser ldrchlicher Werke, 
was, wie er sagt, Abt Vogler und C. M. von Weber nicht wussten.« 
Allein C. Ph. E. Bach sagt ausdrticklich in der Vorrede, dass er 
durch Her ausgabe dieser Chorale ein vollstandiges Choralbuch 
zu liefern beabsichtige. 

Als weiterer Beleg des Gesagten sei hier aus » Johann Sebastian 
Bach« von Philipp Spitta, Leipzig 1880, Breitkopf & Hartel, II. Band, 
pag. 614, Anmerkung 73, beigefugt. Spitta sagt: 

»Ich darf diesen Abschnitt wohl nicht ohne Erwahnung Voglers 
schliessen, welch er theils selbst in seinem »Choralsystem« Seite 53 ft- 
theils durch seinen Schiiler C. M. von Weber (Zwolf Chorale von 
Sebastian Bach, umgearbeitet von Vogler, zergliedert von C. M. von 
Weber, Leipzig, C. F. Peters) die vermeintliche Fehlerhaftigkeit und 
Unschonheit des Bachschen vierstimmigen Choralsatzes nachzuweisen 
gesucht hat. Dass diese Lacherlichkeit moglich gewesen ist, davon 
tragt freilich einen Theil der Schuld der Herausgeber Emanuel Bach. 
Da Vogler Zweck, Stellung, Besetzung, ja in vielen Fallen selbst 
den eigentlichen Text dieser Chorale nicht kannte, und da dieselben 
fiir ein vierstimmiges Choralbuch gelten sollten, so musste er mit 
ganz falschen Voraussetzungen an sie herantreten. Dass er das 
Verhaltniss Bachs zu den Kirch en-Tonar ten nicht erkannte, darf man 
ihm auch nicht verargen, da hierzu ein viel umfassenderer Ueberblick 
iiber die gesammte Thatigkeit und historische Bedeutung des Meisters 

-(=) Vierstimmige alte und neue Choralgesange von Joh. Chr. Kuhnau. Berlin 
1786. Choralspiele gesammelt von Kuhnau. Musikalische Correspondenz Nr. 6-8. 
Februar I 79 2 ' 
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gehorte, als ihn damals irgend wer besass. Was die angeblichen 
Unschonheiten ini Uebrigen betrifft, so verrathen Voglers Aus- 
stellungen eine ebenso grosse Unfahigkeit, das Geniale in Bachs 
harmonischen und melodiscben Folgen nachzuempfinden, als seine 
»Verbesserungen« lahm und geschmacklos sind.« 

Gleichen Standpunkt wie Spitta theilt Dr. A. B. Marx in seiner 
»Musikalischen Compositionslehre« , Leipzig, Breitkopf & Hartel, 
6. Ausgabe 1863, spricht sich aber dock maassvoller und weniger 
einseitig aus. Marx schliesst ein langes, mehr kritisches als belehrendes 
Kapitel im I. Theil Seite 580 u. ft fiber hoheren Choralstyl mit 
folgendem Satz: .... »Bei dem Allem wil'd man Voglers sauber 
und sorgsam gefiihrte Arbeit nach Bach mit Antheil und Nutzen 
aufnehmen, wenn er auch im Vorhaben und gegen solchen Meister 
unterliegen musste.« 

Dass es Vogler wagte, diese Chorale nach seiner Weise urn- 
zuarbeiten, war ein nie zu siihnendes Verbrechen in unserer musi- 
kalischen Welt, die aus leicht ersichtlichen Griinden viel leichter 
zur Idolatrie geneigt ist, als die iibrige denkende Welt. 

Aber wie schon bemerkt, ein rationelles System iiber den Choral, 
sein Wesen, seine harmonische Behandlung gab es zu Voglers Zeiten 
nicht; er war genothigt, sich selbst eines zu schaffen. Desshalb gab 
es auch fur ihn iiber das, was er durch ausdauernde Untersuchungen 
durchdacht und begriindet erfand, der Empirie gegeniiber keine 
Autoritat. Voglers Gegner nannten diess Unverschamtheit, Eigen- 
liebe. Wenn indessen dieses Verfahren Eigenliebe ist, so ging sie 
aus tieferem irinern Grunde, der vernunftig begriindeten Ueberzeugung 
hervor. ■> 

Fiir unsern Vogler ward Umwandlung der Kirchenmusik die 
Hauptaufgabe seines Lebens. 

Er fragt:*) Was ist der Tonkunst hochster Zweck ? Antwort: 
den Schopfer zu loben. Was ist ihre eigentliche Absicht? Antwort: 
das Herz zu riihren und zu Gott zu erheben. Welches ist die vor- 
nehmste Gattung ? Antwort: die Kirchenmusik. Welches ist die 
allgemeine beim Gottesdienste unentbehrliche Kirchenmusik? Antwort: 
der Choral. Wo finden wir den Ursprung des 1 Chorals? Antwort: 
in den griechischen Tonarten. Wodurch unterscheidet er sich von 
alien andern Gattungen der Musik? Antwort: durch seine eigene 


*) Choralsystem pag. 23 . 
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Behandlung. Worin besteht diese eigene Behandlung? Antwort: 
dass sie in alien Tonfolgen die aufbrausende und wolliistige Thatig- 
keit charakterisirend ausschliesst und keine andern zulasse, als nur 
die wenigen, die jeder eigenen Tonleiter zukommen. Hat man je 
diese Fragen aufgeworfen und behandelt? Antwort: Nie! 

1st gegen allc diese Fragen und Antworten nur irgend etwas 
Vernunftiges einzuwenden? Herrschte nicht in Behandlung jeder 
Choraltonart die crasseste Empirie und blindes Nachbeten irgend 
einer sogenannten Autoritat r 

Hilgenfeldt nennt das System der alten Kirchentonarten einen 
verwirrten Knauel*) Vogler suchte diesen Knauel zu entwirren ; 
aber nicht durch Nachfolge des Hergebrachten, durch Nachbeten 
einer sogenannten Autoritat. Vogler ging den einzig richtigen Weg 
der Untersuchung der Urmelodien, die sich bei Naturvolkern auf- 
finden liessen. Die eigentlichen Choralmelodien stammen aus einer 
Zeit, in welcher man von Harmonie in unserm modernen Sinne 
nichts wusste ; sie sind desshalb ohne alle Beziehung auf Harmonie 
geschaffene Urmelodien, die sich unserer modernen Harmonie nur 
mit grossem Widerstreben einfugen liessen. Er durchreiste Spanien, 
Afrika, Grossgriechenland, fand da dieselben einfachen Urmelodien 
bei Volkern, die ohne alle Notenkunst weit von einander entfernt 
lagen. Er verglich diese Urmelodien mit den Urmelodien, aus denen 
unser Choral hervorgegangen, Urmelodien, welche durch die Inder 
iiber Griechenland ununterbrochen folgend sich in unserer Kirch e 
heimisch machten. Ist diess nicht der vernunftigste Weg, diesen 
» verwirrten Knauel « zu entwirren? 

Hilgenfeldt sagt: Vogler habe den ganzen Fond seiner glan- 
zenden Geistesfahigkeiten aufgeboten, um den verwirrten Knauel zu 
losen ; allein Beweise fiir die Richtigkeit seines Systems habe er 
nicht sreliefert. Direct natiirlich lasst sich die Geschichte vom Tone 
und Tonverbindung nicht nachweisen, fiir welche der alten Welt 
keine Mittel zu Gebote standen, den Ton bleibend fur die Nachwelt 
festzuhalten, aber indirekt lasst sich ein Weg auffinden, dei einzige, 
den Vogler betreten hat, durch Studium der Gesange, namentlich 
der orientalischen Volker, die von unserer Cultur noch nicht beleckt 
sind, vor allem der Volker des Orients, in welchen sich beinahe 
unverrtickt festgehalten hat, was vor Jahrtausenden Natui, Sitte und 

*) Johann Sebastian Bachs Leben, Wirlcen und Werke. 1850. pag. 48. 

7 


98 


Gebrauch war. Diese Naturmelodien ertonten durch Jahrtausende, 
elie man an unsere moderne Harmonie dachte. Sie sind ohne 
Gedanken an Harmonie gesungen, und es ist desshalb gewisser- 
massen natiirlich, in jedem Fall schwer, sie in unsere Harmonie zu 
vererben. Ilarmonisirt man aber diesen Naturgesang wirklich, so 
verlangt Vogler, dass der Charakter dieser Urmelodien durch unsere 
Harmonie nicht entstellt werde. Er verlangte z, B., dass die alte 
Melodic., die sich in einer Scala bewegt, die mit e beginnt und endet, 
ohne Kreuze und Bes, dass diese Scala nicht durch die moderne 
Harmonisirung in unser E-moll oder gar E-dur umgewandelt werde 
1 st diese Forderung mehr cine Forderung der Vernunft oder Eitelkeit? 

Welcher musikalische Theoretikcr hat jemals zur Entvvirrung 
des musikalischen Knauels unserer Theorien wcite Reiscn durch 
feme Lander, nicht auf Kosten einer Regierung, sondern aus eigenen 
mlihsam erworbenen Mitteln unternommen ? Unsere musikalischen 
Theorien sind alle in Klosterzellen oder hinter dem Ofen ausgcgrubclt 
worden, und wenn Vogler mit seinem Choralbuche auftritt und sagt: 
»Ich habe Lander durchrcist, im Leben selbst die Melodien fremder 
Volker studirt, um die Quelle dieser Urmelodien aufzufindcn, was 
ill r aus staubigem Papier zieht«, ist das Eitelkeit? 

Fur unsern Vogler war die Orgel ein glanzendes Orchcster, 
das von einer einzigen Seelc vollkommen beherrscht werden kann. 
Er fragt: »Wozu Trompete, P'lote, Violin und Violoncelle in den 
Orgeln, wenn man sie nicht als solche beniitzt?« Man entgegnet 
ihm: » Die Orgel gehort in die Kirche. « Allerdings ist sie, wie alle 
eigentliche Musik, in der Kirche entstanden, und wer die Orgel 
spielen will, muss sie jetzt auf dem Continente in der Kirche spielen. 
Allein die Orgel wandert aus der Kirche in die Welt, wie bereits 
in England und Nordamerika, und sie wird erst da, nach Voglers 
Princip, ihre gauze musikalische Universalitat beweisen. 

Schon bei den gegenwartigen Tonmassen-Orgeln hat der grosse 
Orgelmeister bewiesen, dass sie jeder Spielart fiihig seien, wenn sie 
der Organist zu spielen verstehe. Bei seinem Orchestrion, der trag- 
baren Orgel, an deren Bau er die Halftc seines Lebens verwendete, 
sollte die Orgel auch Seele und Gefiihl bekommen, sich jeder Leiden- 
schaft anschliessen. Der einst so beriihmte Capellmeister Peter von 
Winter hasste die Orgel — denn sie war ihm ein seelenloses Instru- 
ment. Vogler wollte der Orgel Seele einhauchen, dazu erfand er 
sein Simplificationssystem. 
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Unsere Orgeln sind, wie unsere ehemaligen Compositions- 
Handbucher, ein reines Werk der Empirie. Wollte der Orgelbauer 
eine grosse Orgel schaffen, so setzte er noch mehrere Pfeifenreihen 
hinter einander, als er diess bei kleinen Orgeln thun konnte — so 
hat die beriihmte Orgel des Klosters Weingarten 6666 Pfeifen — 
und die grosse Wirkung einer solchen Orgel ruhrte nicht von der 
Kunst des Orgelspielers, sondern von den vielen Pfeifen her, die er 
auf einer Taste erklingen machte. 

Vogler war der erste, der jede Orgelpfeife fragte: Was wirkst 
du fur dich allein? was wirkst du in Verbindung mit andern ? 

Die Antwort auf diese Fragen war das Simplificationssystem. 
Vogler fand, dass npr wenige, aber rationell miteinander verbundene 
Pfeifen eine grossere musikalische Wirkung erreichten , als eine 
Unzahl empirisch durcheinander geworfene Orgelpfeifen. Die geringe 
Zahl der Pfeifen, die er nur in seinem Orchestrion, im Verhaltniss 
zu der alten Orgel, noting hatte, machte ihm moglich, den Ton 
seiner Orgeln anschwellen zu lassen und zu dampfen nach Belieben 
des Organisten. 

Vogler war der erste, der die Pfeifen mit durchschlagenden 
Zungen in unsere Orgeln setzte, und diese erlaubten ihm den Ton 
bis zur grossten Starke erschallen und wieder erloschen zu lassen. 

Vogler baute nach diesem Princip seine erste grosse Orgel in 
der St. Peterskirche in Mlinchen und simplificirte die alte Orgel in 
der St. Michaelsli of kirche nach seinem System. Allein mit Vogler 
verschwanden auch nach und nach seine simplificirten Orgeln 
sie waren in der That Scanderbegs Schwert. 

Wir sehen hier wieder Vogler, den Idealisten, oder, wenn wir 
wollen, den Enthusiasten. Vogler starb in der festen Ueberzeugung, 
dass seine Pianoforte-Orgeln mit der Zeit alle nach dem alten System 
gebauten Orgeln verdrangen wurden. Indessen, alle seine simplifi- 
cirten Orgeln verschwanden eine nach der andern aus den Kirchen, 
wieder der alten Orgel Platz machend. Gegenwartig, seit 27 Jahren, 
existiren nur noch zwei wenigstens ihrem Hauptprincipe nach 
simplificirte Orgeln, und zwar in Munchen. Als ich fur Erhaltung 
dieser Orgeln, die immer mehr ihrem Verfalle und ihrer Umformung 
entgegen gingen, vor Jahren in einem Miinchener Blatte kampfte, eihielt 
ich die Antwort: Vogler habe eine Concert-Orgel gebaut, die Niemand 
spielen konnte. Wirklich eine classische Antwort. Sie erklarte in 
zwei Worten ganz genau die Ursache des V erschwindens der 


100 


Voglerschen Orgeln, uber deren lithographirten Plan Vogier schrieb: 
Non omnis moriar. 

Unsere Kirchen haben keine Orgel - Concerte nothig. Die 
Arbeit, die die Orgeln in unserer Kirche zu leisten haben, ist sehr 
einfach, ja beschrankt. 

Zur vollen Benutzung einer Voglerschen Orgel ist es nicht 
genug, ’dass der Organist eine Bachsche Fuge zu spielen versteht. 
Er muss Componist sein und zu instrumentiren verstehen. Diess 
Alles ist jedoch noch nicht genug. Der componirende Orgelspieler 
muss mechanisches Talent hinreichend besitzen, um sich in den Ban 
und der aus ihrem Bau hervorgehenden grossen Anzahl von Register- 
ziigen einzustudiren und hierin zu leben. Welch’ ungeheurer Contrast, 
wenn wir in Albrechtsbergers Compositionslehre die Warnung fur 
den angehenden Componisten in Kirchensachen lesen : Der Componist 
soli nicht zwei Quarten hinter einander setzen, weil die Organisten 
gewohnlich die Pedaltasten (es waren deren gewohnlich 18 ohne Cis, 
Dis, Fis, Gis, Ais in der Tiefe) nur mit dem linken Fusse treten. 
Was machen unsere Organisten nun mit einem Voglerschen Pedale 
von 32 Tasteni? und wo findet sich ein solcher Organist um 600 
bis 7 00 Mark Jahresgehalt? Daher der Widerstand altgewohnter 
Organisten gegen die Voglerschen Orgeln. Selbst Rinck erklarte 
dem Grossherzog, um das von Vogier zuriickgelassene Mikropan zu 
spielen, ware ein sehr langes Studium vonnothen. Dazu kam noch: 
die Voglersche Orgel war in ihrer Kindheit. Jede neue Erfindung 
braucht Jahre, ja Jahrzehnte, bis sie nur einigermassen ihre Voll- 
kommenheit erreicht. Ich will hier nur in unserer neuesten Zeit 
z. B. an die elektrische Beleuchtung erinnern. 

Der Abt Vogier war eine ausserordentliche Erscheinung, die 
in der musikalischen Welt nie ihres Gleichen hatte. Die Musik 
hatte er in alien ihren Zweigen und Formen wie in seinem Leben 
verkorpert. Dabei Philosoph, Theolog, hochgestellt im gesellschaft- 
lichen Leben, desto mehr geehrt, in je hoheren Kreisen er sich 
bewegte. Daraus lassen sich wohl die Verschieaenheiten der Urtheile 
uber den Mann erklaren, die alle aus musikalischen Kreisen hervor- 
gingen, je nachdem der Beobachter mit einer oder der andern Seite 
Voglers in Beriihrung kam. Vogier war dabei ein entschiedener 
Charakter mit eiserner Willenskraft, er mochte zu Flause an seinem 
Tische briiten, bei Nacht componiren, oder sein Orchestrion aus 
dem Chaos von Hindernissen herausarbeiten, die sich ihm mit jedem 
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Tage lieu entgegenstellten. Als Dirigent an seinem Fliigel war er, 
erzahlt sein Schuler, der Capellmeister Thomas, originell, feurig, 
pracis und energisch, doch weniger mit dem Tactstock als mit 
seinen Plande.i auf dem Fliigel durch schnelle Accorde einschmetternd, 
sobald Schwankungen eintraten. Mangold dirigirte gewohnlich. Sass 
aber Vogier am Fliigel, was half da jede andere Leitung: ein Blick, 
ein scharfer Accord und er war Meister uber Gesang und Orchester. 
Ging es gar nicht, wie es sollte, so vibrirte sein dicker Korper in 
machtiger Walking und seine Augen schossen Blitze, bis er plotzlich 
aufsprang und still stehen blieb. Nach kurzem Besinnen nahm er 
sein schwarzes Kappchen ab, das er bestandig trug, und legte es 
anscheinend ruhig auf den Fliigel. Dann liess er sich langsam wieder 
auf seinen Stuhl nieder und begann die nothige Correctur zu machen, 
wobei er oft seine Dose in Bewegung setzte, nicht, um daraus zu 
schnupfen, sondern um an dem Tabak zu riechen. 

Bei seinem ersten Auftreten in Darmstadt, noch unter dem 
Erbprinzen Ludwig, setzte er sich nicht mehr ruhig nieder, wenn 
es nicht gehen wollte, wie es etwa gehen sollte. So lesen wir 
von der Auffiihrung seines Melodrams Lampedo in Darmstadt 1779: 

Bei der ersten Probe hatte man die tiirkische Musik zu tie! 
in’s Theater gestellt- sie wurde daher durch die noch unaufgezogene 
Gardine gehindert, das Orchester vor der Btihne. genau zu horen 
und mit diesem zusammen zu treffen. Wiederholte Versuche fruchteten 
nichts. Vogier gerieth in Eifer und mit Einem Sprung stand er 
im Mantel und Kappchen auf dem Theater, ergriff einen Blechleuchter 
von einem Notenpult und schlug damit den Tact so kraftig gegen die 
Coulisse, dass der Leuchter in wenigen Secunden wie vom Blech- 
schmiede zusammengehammert aussah. Dieser Auftritt verursachte 
natiirlich ein allgemeines Gelachter. — Man anderte die Stellung 
der Musiker und Alles ging trefflich. 

Von seinen musikalischen Collegen hatte er nur Hohn, Spott 
und Verachtung erfahren. Im Umgange unter Gebildeten und 
hoheren Standen begegnete man ihm stets, wie das Sitte in alien 
hohen Gesellschaften, mit hoher Achtung. 

Die Urbanitat, Achtung, ja Verehrung dieser hohen Gesell- 
schaften gaben ihm reichlichen Ersatz fur das Forkelsche »der 
Charlatan«. 

Fiirsten , Prinzen und Pririzessinen geleiteten ihn mit ihren 
Empfehlungen z. B. von Darmstadt aus an andere Hofe und be- 
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reiteten ihm dort eben den liebenswlirdigsten achtungsvollsten 
Empfang — der Kaiser von Russland beehrte den Scheidenden mit 
einer prachtigen, mit Brillanten besetzten Dose. Bald wurde er am 
Hofe Freund. 

Der Konig von Schweden, Gustav III., war sein Freund, ebenso 
der Kronprinz, und eben desshalb war er beneidet oder gehasst von 
alien Musikern, die dem Konig nicht so nahe standen. 

Dass er sich in solchen Gesellschaften gerne bewegte , sich 
vor allem selig ftihlte und sie suchte, ist psychologisch leicht er- 
klarlich. Man kann das Eitelkeit nennen ; in jedem Falle ist diese 
Eitelkeit die grosste seiner Schwachen, eines Mannes, der sich seines 
edlen Strebens, dem er seine ganze Liebe geweiht, des stillen 
Suchens nach Wahrheit bewusst, zu jeder Hilfe stets bereit — die 
Bescheidenheit am rechten Orte nie verlor. So widmete er sein 
grosstes Kirchenwerk, sein letztes Requiem, das als solches einzig 
dasteht, seinem Grossherzoge mit der Bemerkung: Er habe bier sein 
gauzes Konnen concentrirt — ein Requiem, das hinter dem Mozartschen 
nicht weit zuriickstehen soil, wie er dazu setzte. 

Vogler wollte nicht mit seinem Wissen prahlen , wie von 
Hilgenfeldt meint, nicht der Welt zeigen, dass er viel wusste, was 
die Andern nicht wussten, sondern er wollte sein originelles, wie 
selbst Hilgenfeldt gesteht, grosses Wissen und Konnen zum Ge- 
meingut der musikalischen Welt machen. Dies gestand gleichfalls 
sein sonderbarer Freund, Pfarrer Juncker, zu. Vogler hielt dies 
fiir seine Mission, und fur diese opferte er alles And ere. Mit der 
grossten Ausdauer und Urbanitat entwickelte er seine Lehre und 
ging auf jeden Einwurf, auf jede Gegenrede ein. So schrieb mir 
Professor Frohlich aus Wurzburg: » Vogler theilte jedem, aber mit 
wirklich ehrlicher Bescheidenheit mit, wobei er seine Ansichten, 
wenn man sie auch noch so scharf angriff, mit vieler Ruhe, ja mit 
heiterm Lacheln vertheidigte , gar nicht in dem gereizten Tone, 
welchen man in seinen Schriften findet.« 

Vogler verlor seine Ruhe und Urbanitat auch im heftigsten 
Streite nie — nur Eines konnte er nicht ertragen, Spott und 
Hohn: da emporte sich seine ganze Seele und daraus erklart sich 
die Gereiztheit in seinen Schriften recht gut. Vogler liatte es in 
seinen Schriften nicht mit ehrlichen Vertretern des Gedankens und 
der Wissenschaft, sondern mit Leuten zu thun , die ihn mit Spott 
und Hohn, ja mit Schmahungen und Verlaumdungen uberhauften. 
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Die erste Kritik seiner Mannheimer Tonschule von Berlin aus 
beginnt: Nicht leicht kann ein junger, allezeit rtistiger Ignorant 

mit mehr Stolz und Eigendiinkel in die Welt treten u. s. w.« 
»Das Possirlichste im ganzen Wcrke«, heisst es unter Andcrm, » ist 
des Verfassers Tonmassigung (Temperatur). Der Verfasser hat ent- 
weder ein liber alle Menschheit erhabenes Ohr, oder, wie eher zu 
glauben, gar kein musikalisches Gehdr.« 

Wenn Forkel ihn offentlich beschuldigt, Vogler betriige bei 
seinen Concerten fiir die protestantischen Armen diese, denn er 
konne nur fur katholische Arme spielen , '•") wahrend Vogler bei 
jedem Concerte, das er fur die Armen gab, sein eigenes Billet be- 
zahlte: welcher Mann von Gefiihl und Ehre kann da ruhig bleiben r 
Es ist unglaublich, welche irrige Begriffe liber Voglers Charakter 
unter musikalischen Schriftstellern herrschen. Voglers Wirlcen, Lehren 
und Lcben unter seinen Schiilern ist ein eigenes Muster einer musi- 
kalischen Idylle. Aber auch Jahn glaubt daran nicht — er meint: 
diese sogenannte Liebe der Schuler zu ihrem Papa sei nur daraus 
zu erklaren — »dass seine Schuler ihn flirchteten « . Hatte er dock 
Carl Maria von Webers Biographic gelesen. Weber schreibt an 
Gansbacher: »Meinen Schmerz brauche ich Dir nicht erst zu be- 
schreiben. Friede sei mit seiner Asche' Ewig lebt er in unsern 
Herzen. « Auch der Sohn, von dem allgemeinen Vorurtheile er- 
fullt , meint, Vogler sei mit seinem Vater nur in so weit amtlich 
umgegangen , als es Voglers stolzes Herz zuliess, wahrend in 
einem Passus des Webcrschen lagebuches geschrieben steht unterm 
8. Mai 1814: »Gott segne seine Asche! Ich habe ihm viel zu ver- 
danken und er hat mir immer die ausgezci chnetste Liebe be- 
vvies en. A*) Hat der Sohn diese Stelle im Tagebuch seines Vaters 
absichtlich ausgelassen ? 

Hat Jahn nicht gewusst, dass Meyerbeer, obwohl Israelite, an 
dem streng katholischen Vogler am langsten und so lange hangen 
blieb , bis ihn der Meister selbst in die Welt sandte, mit dei Be- 
deutung, Meyerbeer habe nun Alles gelernt, was man lernen konne ? 
Wie konnte Meyerbeer unter solchen Umstanden Vogler gefiirchtet 
haben ? »Ich hatte mich seiner Liebe in hohem Grade zu erfreuen, 


*) Musikalischer Almanach 1789? P a g- x 38 . 

**) Jahn : Karl Maria von Weber 1873, pag. 15. 
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mid unvergesslich blciben mir die Stunden, welche ich bci ihm zu- 
brachte, » schreibt Rinclc in seiner Selbstbiographie. ^) 

Wenn ich noch anfiihre, dass der Pfarrer Juncker auf derselben 
Seite, auf welcher er Voglcr einen plumpen Egoisten nennt, seinen 
Bericht schliesst: »I latte ich die Grenzen eines Berichts nicht schon 
iiberschritten — wie viel Gutes konnte ich Ihnen noch sagen von 
dem im Ganzen sittlich guten Charakter eines Mannes, von seiner 
Gewissenhaftigkeit, die oft ahs zu Strenge grenzt, von seiner Dienst- 
fertigkeit und traulichen Stimmung seines Herzens gegen seine 
Freunde, von seiner unermtidlichen Geschaftigkeit, von seinem red- 
lichen Bestreben der Welt zu niitzen ? lauter Eigenschaften , fiber 
welche die Welt bisher kein Wortchen verloren hat. Aber ich 
schliesse diesen Brief « etc.**) - — Kann man ein unverdachtigeres 
Zeugniss fiber einen Mann verlangen? 

Der Biograph Webers sagt: »Der alte Meister, dessen ernstes 
Gesicht das Lacheln nicht wohl verstand« etc.***) Im Gegentheil, 
Vogler lachte sehr gern: er war der heiterste Tischgenosse, der 
heiterste Gesellschafter. 

Ktinzel fiihrt Manches fiber die Heiterkeit Voglers unter seinen 
Schiilern in Darmstadt an, dem, wenn auch die Sage das Verhaltniss 
etwas zu glanzend ausgeschmtickt , dennoch ein wirklicher Anhalts- 
punct nicht gefehlt haben konnte. f) 

Vogler war in Munchen hochgeehrt, am Hofe sowohl als von 
seinen gebildeten Kunstgenossen — beinahe taglich Gesellschafter 
z. B. in der geistreichen Familie des Hofcapellmeisters Stuntz ; er 
liebte die Kinder und war kindlich in ihrem Kreise. 

In Munchen, wo er zuletzt im selben Hause mit dem Organisten 
und Clavierlehrer Huber beisammen wohnte, hing er an der Sjahrigen 
Tochter Nannette, die ausserordentliche Anlagen zur Musik verrieth, 
mit der Liebe eines Vaters ; er leitete mit bewunderungswtirdiger 
Geduld die Handchen des Kindes auf der Claviatur, und wenn das 
Kind neben ihm auf der Orgelbank sass, war er unerschopflich im 
Phantasiren. An einem solchen Nachmittage hatte er auf seiner 
neuen Orgel in der St. Peters - Pfarrkirche fugirend ein Thema 
angeschlagen, das er eine voile Stunde lang mit dem Feuer eines 

*) Selbstbiograpliie Johann Christian Heinrich Rinclcs. Breslau 1833, pag. 15. 

**) Musikalische Real-Zeitung fiir das Jahr 1788, pag. 78. 

***) Weber, pag. 199. 

f) H. ICiinzel, Fliegende Blatter. Frankfurt 1839, pag. 61. 
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Tunglings ausfuhrte, und nachdem er etwas geruht und mit dem 
Kinde neben ihm auf der Orgelbank gescherzt hatte, begann er ein 
neues Thema, das er wieder erst nach mehr als ciner halben Stunde 
zu Ende fuhrte. 

Nur lehrend, analysirend in Mitte seiner Schuler, lag auf seiner 
Stirne der Ernst der Begeisterung — kfihl war er nur, wie Rinck 
erklart, immer Leuten gegenfiber, die cr nicht von innen aus kannte, 
aber in seinem nach seiner Ueberzeugung entschiedenen Urtheile stets 
gerecht auch gegen seine Feinde. 

Das beste Urtheil fiber Voglers Charakter, das vier Jahre nach 
Voglers Tod in der Allgemeinen musikalischen Zeitung erschien 
und dem man absichtlich aus dem Wege gegangen zu sein scheint 
— es stammt von Rochlitz, dem verdienten Grfinder und Vater 
der Allgemeinen musikalischen Zeitung — , lautet:*) » Vogler war, und 
dies bezeugen ihm Alle, die Umgang mit ihm pflegten, der neidloseste, 
gerechteste, billigste, schonendste, mit Freudigkeit und Enthusiasmus 
sich in Lob ergiessende Beurtheiler gegen Kunstverwandte, wenn 
Genialitat das Werk auszeichnete.« 

»Was? von dem Vogler, der den Bach corrigiren wollte?« 
rief ein ausgezeichneter Cantor und Organist an unserer protestan- 
tischen Kirche in Munchen aus, als von Auffuhrung der Pastoral- 
messe des Abtes Vogler die Rede war — das ist ohngefahr die 
Idee, die im Sinne von wenigstens Neunzehntel der Musiker, vor- 
ztiglich in Norddeutschland rege wird, wenn sie den Namen Vogler 
lesen. Unser Cantor war fibrigens so ehrlich, nachdem er der Auf- 
fuhrung der Messe beigewohnt, zu gestehen: »Wahrlich, das hatte 
ich nicht gedachtU Der Name Vogler ist in -unserer musikalischen 
Sagenwelt, die haufig den Namen »Geschichte« missbraucht, zu einem 
unheimlichen Schemen geworden, das der Erste nur aus der Feme 
mit Widerwillen betrachtet, der Nachste schreibt glaubig dem Ersten 
nach und wird unwillig zwar, und So steigt der Unwille mit der 
Zahl der Beschauer und gibt uns — die schonste Illustration zum 
Gellertschen Kinde mit den Hasenohren. Selbst die geistigen musi- 
kalischen Sohne Voglers, seine Schtiler, leiden noch unter dem 
Zerrbilde, mit welchem die Gegenwart ihren gewaltigen Meister 
misshandelt, ja selbst unserm Carl Maria von Weber wiirde es, 
hatte nicht die Welt schon langst entschieden, nach dem Urtheile 

*) Allgemeine musikalische Zeitung 1818, pag. 85, Note. 
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unserer Kritiker schwer geworden sein, seinen ehrenvollen Platz in 
tier Musikgeschichte zu behaupten, abgesehen davon, dass ihn Zelter 
cinen sicchen Krankling,*) Franz Schubert ihn Charlatan, den Schuler 
eines Charlatans, nannte und noch im vorigen Jahre in einer soge- 
nannten Musikgeschichte dem armen Weber die Kunst, musikalische 
Charaktere zu schaffen, rundweg abgesprochen, und z. B. gesagt wurde: 
in seiner Euryanthe sei nichts als Sporrengeklirr zu finden. Beinahe 
komisch ist es, zu sehen, wie sich der Biograph seines Vaters, Maxi- 
milian von Weber, zwischen zwei merkwiirdigen Gegensatzen hindurch 
zu winden bemiiht ist — zwischen dem Vogler, dem Lehrer seines 
Vaters, den er ein halbes Jahrhundert nach Voglers Tode nur aus 
der Allgemeinen musikalischen Zeitung als Charlatan kennt, und 
dem Vogler aus dem Tagebuch seines Vaters, das von Verehrung 
und Dankbarkeit gegen seinen Freund und Lehrer iiberfliesst. Der 
»Charlatan« Vogler verlasst ihn wahrend seines ganzen Abschnittes 
» Vogler in Darmstadt* nie ganz. Ja Voglers Auftreten in Wien 
im Jahre 1803 malt er als eine Art Charlatanerie aus, und die 
damalige sich rasch kundgebende Anhanglichkeit Carl Marias an 
Vogler erklart er daraus, dass Vogler mit dessen Vater, den er 
trotz seiner vielen Schwachen ausserordentlich liebte, im Aeussern 
und Innern viel Aehnlichkeit gehabt, namlich, dass Beide Anlagen 
zur Schwindelei gehabt hatten. 

Es leuchtet aus der ganzen Haltung der Biographie hervor, 
dass es den Biographen genire, zu gestehen, dass Weber seine 
musikalische Bildung dem »Charlatane« Vogler verdanke; er habe 
zuletzt in Darmstadt gar nichts mehr von Vogler gelernt. Er 
scheint desshalb die Stelle in Carl Maria von Webers Tagebuch 
beim Tode Voglers absichtlich weggelassen zu haben, die lautet: 
»Gott segne seine Asche! Ich habe ihm viel zu ver- 
danken und er hat mir immer die ausgezeichn etste Liebe 
bewiesen;« denn es steht diess im vollkommensten Widerspruche 
mit dem dem Biographen abgenothigten Bekenntnisse : Voglers Herz 
war ihm (Weber) so vaterlich geneigt, als es des stolzen Abtes 
Egoism us zuliess.**) 

Wenn der Biograph schreibt : »Eigentlichen Unterricht Voglers 
genoss Carl Maria v. Weber in Darmstadt nicht — schon jetzt liess 


*) Allgetneine musikalische Zeitung, Jahrg. 1834, pag. 457. 
**) Carl Maria von Weber I. pag. 438. 
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er sich nicht mehr anfechten, selbst Voglers Rathschlagen zu fulgent, 
so druckt er doch 19 Seiten darnach einc Stcllc aus Carl Maria * 
v. Webers Brief an Gottfried Weber ab: >Gestern und vorgestern 
habe ich Voglers Fug ensystem durchgegangcn, in dem unendlich 
viol Vortrefflichcs und Neues ist. Die Fuge vom ersten Ton habe 
ich umgearbeitet und das ist jetzt nun ganz anders und 
besser geworden als vorhcr.« ¥ ) 

Wenn ferner Carl Maria von Weber selbst gegen Schilling 
aussert, als sic sich fiber Meyerbeer unterhielten : »Es ist wahrlich 
Jammer und Schade um Meyerbeer, dass der Durst nach ausserm 
Erfolge ihn auf dicse verkehrte Seite der Kunst gelenkt hat; denn 
er hatte ein grosses, tiefes, deutsches Talent, vor dem ich mich, 
als wir bei Vogler zusammen studirten, oft gefurchtet habe.***) 

Dieser Abt Vogler — sein idyllisches Zusammenleben mit 
seinen Schulcrn und dagegen der Abt der musikalischen Zeitung 
und A 1 man ache — als Sonderling »der plumpe Egoist mit seinem 
vcrschrobenen Gciste und verwahrlostcn Herzen « : wie lasst sich das 
zusammen rcimen ? 

Der Chor zu Voglers 61. Geburtstage beginnt; 

Willkommen theurer Vater hier, 

In Deincr Kinder Reihen, 

Wo alle, eng vereinigt, Dir 
Die warmste Liebe weihen ! 

Jahn kann sich diess nur dadurch erklaren, dass seine »Kinder« 
ihren Vater gefurchtet und aus Furcht ihm solche Complimente 
gemacht hatten. Wahrend Weber liber Voglers Tod, nachdcm sie 
ihn nicht mehr zu » flirchten « hatten, an Gansbacher schrieb : 
»Meinen Schmerz brauche ich Dir nicht erst zu beschreiben. Friede 
sei mit seiner Asche! Ewig lebt er in unseren Herzen — 
wenn nur seine Werke nicht verschleudcrt werden — ich mochte 
Dir gerne vielerlei schreiben, aber mein Herz ist zu voll !«***) — findet 
sich in seinen hinterlassenen Schriften Bd. I S. 10 folgendes: » Wahrlich, 
wer so wie ich und einige Wenige noch Gelegenheit hatten, diesen 
tief fiihlcnden starken Geist, diesen unerschopflichen Reichthum von 
Kenntnissen und die feurige Anerkennung allcs Guten, aber auch 


*) Carl Maria von Weber I. pag. 198. 
**) Carl Maria von Weber I. pag. 218. 


***) Ebend. pag. 438. 
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die strenge Wagung desselhen zu beobachten, clem musste er ehr- 
wiirdig und unvcrgesslich sein u. s. f.« 

Der grossherzoglich hessendarmstadtische Cantor und Kammer- 
musiker Ch. Rinck ruhmt: Voglers Umgang war ausserst belehrend 
und bildend,*) und der Domcapellmeister Gansbacher schreibt: Der 
blosse Umgang mit ihm allein war schon eine Schule.**) 

Ja, wir werden sehen, dass Vogler der liebcnswiirdigste Mann 
im Umgang mit Hoch und Nieder war, jeden Tadel ruhig ertrug, 
nur nicht Holm und Spott. 

Ein eigenthiimliches Schicksal hat dem Andenken des so sehr 
verkannten Mannes selbst nach seinem lode einen beklagenswerthen 
Streich versetzt — seine Tagebiicher, seine Papierc sind alle verloren 
gegangen, Als ihn sein Freund, Professor Frohlich, in Wurzburg 
um Einsicht in seine Pagebficher bat, entgegnete Vogler: »Meine 
Papiere hat alle Carl Maria v. Weber. « In einem Brief an Gottfr. 
Weber ' ■ • ) erwahnt Carl Maria v. Weber der Absicht eine Biographie 
Voglers schreiben zu wollen. 

Ich habe mich desshalb durch unser koniglich bayerisches 
Staatsministerium an den Sohn Carl Maria v. Webers, den Regierungs- 
rath undVorstand des Staatstelegraphen Freiherrn v. Weber, gewendet, 
der leider unterm 5. Juni 1852 zur Antwort gab, dass sich die 
Papiere Voglers weder in seinen Handen, noch in denen seiner 
Mutter befinden. Dieser Wunsch veranlasste mich, die sehr sorg- 
faltig gehaltenen Tagebiicher meines Vaters aus den Jahren 18 11 
bis 1814 mit besonderer Riicksicht auf Notizen, die sich auf den 
Empfang dieser I apiere beziehen konnten, durchzusehen, habe aber 
leider in den taglichen Niederschriften, die oft weit unwichtigere 
Dinge als die Uebernahme der so belangvollen und umfanglichen 
Aibeiten enthalten, nichts gefunden, was auf Wege leiten konnte, 
die zu dem beabsichtigten wichtigen Zwecke naher fuhrten. 

In Darmstadt eifuhr ich, 1858, dass in den Handen des Herrn 
Hofgerichtsrathes Wolf sich noch Manuscripte von Vogler befinden 
sollten, die mir der Herr Hofgerichtsrath auch freundlichst iiberliess. 
Allein es waren diese wenigen Papiere nur ein paar Contracte, die 
Vogler mit dem Freiherrn von Aretin in Miinchen fiber Errichtune 

o 

*) J- Ch. H. Rincks Selbstbiographie. Breslau 1833. pag. 15, Note. 

**) J- G. Morez, Zur Sacularfeier Job. Gansbachers. Wien 1878. pag. 20, 

***) Carl Maria von Weber I. pag. 208. 



einer lithographischen Anstalt abgeschlossen hatte, und das Original - 
Diplom, das Vogler zum Mitgliede der arcaclischen Gesellschaft 
in Rom ernennt. 

Die Papiere Voglers sind nun wohl fur immer verloren! 

Die musikalischen Hauptwerke finden sich jcdoch in der gross- 
herzoglich darmstadtischen musikalischen Bibliothek.^) Mehrere dort 
fehlende Originalien befinden sich in meincm Besitze. Die letzte 
der grossen Compositionen Voglers ist eine grosse In.strumentalmes.se 
mit Zugabe einer Harfe, die er im Auftrage des Ffirsten Esterhazy 
componirte; diese ist verloren gegangen. 

Vogler ruht nun seit 70 Jahren im Grabe. Sind seine musi- 
kalischen Fcinde noch nicht versohnt r 

Wie lange wird das Andenken des genialen Todten noch ferner 
befieckt werden? 

*) Die Musikalien der grossberzoglicben Hofbibliothek in Darmstadt. Darm- 
stadt 1874.. 
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ogler war eine eigenthtimlich logische Natur — eine Denk- 
kraft: bei ihm musste sich alles Konnen auf einer 
wissenschaftlich begriindeten Basis aufbauen und Carl 
Maria v. Weber hat ihn durch zwei V erse recht gut 
eezeichnet: »Vor Dir verband sich so noch nie 

o 

Das Wissen mit dem Genius !« 

zwei Dinge, die sich bei genialen Musikern nur ausserst selten im 
Verbande finden. 

Wenn man bedenkt, dass der damalige musikalische Magus 
des Nordens, Kirnberger, nicht einmal im Stande war, seine eigenen 
Gedanken richtig n.'ederzuschreiben, sondern sich einer andern Hand 
bedienen musste, so kann es kaura Wunder nehmen, wenn der junge 
Studiosus des gemeinen und Kirchenrechts als musikalischer Denker 
keine grosse Freude an Kirnbergers Kunst des reinen Satzes fand. 

Schon der damalige Musikdirector am Juliusspitale, Kiirzinger, 
bei welchem Vogler weitern Unterricht in der Composition nehmen 
wollte, gab den Unterricht seines Schulers wieder auf. Vogler wollte 
von jedem Accorde seine Entstehung, das Verhaltniss des einen 
Intervalls zum andern, liberall den Grund wissen, wodurch der Hof- 
Capellmeister tausendmal in Verlegenheit gerieth, was auch gewiss 
bei andern Musiklehrern seiner Zeit der Fall gewesen ware. 

Vogler machte sich selbst an’s Studium der hohern Com- 
position. Allein er scheute davor bald wiedei zuruck. Die da- 
maligen Compositionslehren waren eine Zwittergeburt aus der 
alten canonischen Contrapunctslehre und der modernen Harmonie- 
lehre, die beinahe bei jedem Schritte einander in den Haaren 

lagen. Des alten kaiserlichen Capellmeisters kux »Gradus ad Par- 

S 
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nassuim war die Grundlage aller spater erschienenen Compositions- 
lehren. Aus ihm entwickeiten sich Kirnhergers Kunst des reinen 
Satzes, 1774 — 79, die Grundsatze der Harmonic, 1773. Namentlich 
im ersten Werke zeigten sich Widerspruch auf Widerspruch, Mangel 
an den Elemental logischen Denkens. Die Harmoniker fanden im 
Dreiklang oder in drei Intervallen, z. B. c, e, g, die Urquelle alles 
Wohlklanges, wahrend die alten Canoniker die grosse Terz e des 
Dreiklanges, z. B. c, e, g, als einen Uebelldang erklarten. Man liess 
von der vorausgehenden Harmonie in der folgenden einen Ton liegen. 
Dieser gehorte nicht mehr zur gegenwartigen Harmonie, er war also 
ein Uebelldang oder lateinisch eine Dissonanz ; das Gehor der da- 
maligen nicht betrunkenen musikalischen Iiorer miisste desshalb 
befriedigt werden und der iibelklingende Ton aus seiner friihern 
Lage in das nun mehr wohlklingende Intervall des gegenwartigen 
Dreiklanges herabsinken oder in der Kunstsprache der Contra- 
punctisten: die Dissonanz musste sich abwarts senkend in einen 
Wohlklang losen. Im sogenannten Secunden-Accorde war die Secunde 
— also der zweite Ton — ein Uebelldang, aber hier gait auf einmal 
die Regel nicht mehr, dass der eigentliche Uebelldang der Secunde 
sich abwarts bewegte oder loste. Hier war es der unwidersprech- 
liche wohlklingende Grundton, der zum Uebelldang wurde und sich 
statt der Secunde abwarts losen musste — ein lacherlicher Wider- 
spruch. 

So begann der beriihmte Pater Martini sein »Essemplare ossia 
pratico del contrapuncto« mit der Lehre : es ist nicht erlaubt C ^ b 

und . nach einander zu setzen. Vogler verehrte den wiirdigen 

Greis, in dessen Schule ihn der Churfurst Carl Theodor gesandt 
hatte, von ganzem Herzen; aber er erschrack, als ihm P. Martini 
sagte : »Wir haben hier kein anderes Lehrbuch als den »Gradus ad 
Parnassum« des Fux.« Vogler studirte geduldig unter Anleitung 
Martinis, aber mit schwerem Herzen, und Martini sah bald, dass 
sein Schuler nicht allein den »Gradus ad Parnassum« vollkommen 
begriffen, sondern sich weit darliber hinausschwang. Martini hatte 
nichts dagegen, dass er sich zu seinen Landsleuten Hasse und 
Naumann nach Venedig begab, wo des Letzteren Singspiel grosses 
Gliick gemacht hatte. Da lernte er den Grafen Taxis kennen, 
einen leidenschaftlichen Musiker und Violinspieler unter Tartinis 
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Leitung. Vogler wurde bald mit ihm befreundet und vertraute ihm 
seine Herzensangelegenheit. Unerwartet fand er da Rettung — der 
Graf empfahl ihn seinem Freunde Tartini und dem Franziskaner- 
Pater Vallotti in Padua, der nie einen Schuler in der Composition 
angenommen, da er keinen gefunden, der im Stande war, in sein 
mathematisch-musikalisches System einzudringen. 

P. Vallotti nahm 1773 Vogler als Schuler, und zugleich mit den 
Armen eines Vaters auf. Vogler bildete sich da auf der Universitat 
zu einem Theologen aus und versohnte damit zugleich seinen Pro- 
tector, den Churfursten Carl Theodor. Vogler verschlang Vallottis 
Theorie und drangte seinen Lehrer unaufhaltsam vorwarts, so dass 
er auch diesen Lehrer in Verzweiflung brachte, der endlich ausrief: 
»Sie wollen alles das in 5 Monaten durchdringen, wozu ich 50 Jahre 
verwendete ! « 

Vogler brachte Vallottis System nach Deutschland, erklarend: 

» Ich habe mein System nicht selbst erfunden — es ist P. Vallotti 
in Bologna. « Wie wir bereits gesehen, haben alle nur etwas gebildeten 
Volker ihre musikalischen Tone aneinander gereiht, eine sogenannte 
Scala gebildet. Die Verhaltnisse der Tone zu einander wurden durch 
Rechnung bestimmt, wie bei den Chinesen vor einigen tausend 
Jahren oder durch die Praxis, was auch zum Theil in Griechenland 
der Fall war. 

Vallottis Scala war eine mit vollkommener Consequenz durch- 
gefiihrte Tonleiter, auf eine mechanische musikalische Erscheinung 
in der Natur gegriindet. 

Jedes musikalisch gebildete feine Ohr hort, dass unsere musi- 
kalischen Tone ein Complex von mehreren Tonen sind. Beim Contra- 
bass z. B. schlagt die Quinte so deutlich hervor, dass sie jedes auch 
nur etwas gebildete Ohr erkennen muss, wenn es darauf aufmeiksam 
gemacht wird. Die Terz ist ebenfalls deutlich mit zu hoien, und 
so erklarte Vogler: jeder musikalische Ton sei eine Mehrheit von 
zusammengesetzten drei Tonen, dem Grundton, der Teiz und dei 
Quint. 

Es war der franzosische Physiker Sauveur, der Anfangs des 
vorigen Jahrhunderts die riclitige Erklarung dieser Erscheinung gab. 
Man glaubte bis zu Sauveur, die Saite schwinge als ein Ganzes wie 
ein Pendel hin und her; allein Sauveur wies nach, dass diese 

Schwingungen nicht so einfach seien. Die schwingende tonende 

8 * 
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Saite theilt sicli dabei in mehrere gleiche Aliquottiieilc 2, 3, 4, 5, 
6, 7, 8, 9, 10, 11, 1 2, 13, 14, 15, 16 u. s. w . ®) 

]i)ie einfachste Theilung der schwingenden Saite ist ihre Theilung 
in zwei gleiche Theile, und da erklingt zum Grundton die Octave. 
Die zweite Art der Theilung ist, wenn sie sich in drei gleiche Theile 
theilt, und da erscheint die Quint zur Octave, also zu C, c, g. 
TTieilt sie sich in vier Theile, so erscheint die zweite Octave zum 
Grundton, sowie uberhaupt bei alien geraden Theilungszahlen die 
Octaven der lone successive auf einander folgen. Eine vierte 

Theilung der Saite ist die in funf Theile. Da erscheint dann die 
gros.se rcine Terz zur dritten Octave des Grundtones C. c, g, c, e. 
Die nachste Theilung ist die Iheilung der Saite in .seeds Theile, 
so erhalten vvir die Octave zur Quinte C, c, g, c, g. Die siebente 
Iheilung der Saite giebt uns die kleine Septime b. Die achte 

Theilung die der dritten Octave zum Grundton C, c, g, c, e, b, so 
erhalten wir die vierte Octave zum Grundton C, e, g, c,e~g, b, c~i 
In neun Theile getheilt erhalten wir das d der Secunde zum c der 
vierten Octave; und nun folgen die Tone der Scala regelmassig auf 
einander. Der zehnte Theil gibt uns die grosse Terz; der elfte 
Theil die Quart, der zwolfte Theil die Quinte, der dreizehnte Theil 
die Sechste zum c, der vierzehnte Theil die kleine Septime, der 
funfzehnte Theil gibt uns die grosse reine Septime zum c und der 

O bm die mannigfaltigen gleichzeitigen Schwingungen einer tonenden Saite 
dein Auge sichtbar zu machen, babe icli an eine 1:1 gegen Siiden gerichteten Fenster 
eine Messingsaite horizontal, parallel mit dem Gesimsbrette etwas vor und unter dem- 
selben ausgespannt. An zwei durckbbhrten Hacken, von denen der eine in die linke 
Mauer, der andere in die rechte Matter, welche das Fenster einschliessen, geschlagen 
ist, wird die Saite durch das Locitlein des einen gezogen und am Hacken test gevvickelt, 
das andere Fnde der Saite wird durch das entgegengesetzte Lochlein gezogen und 
dmch ein Gewicht von 5,6 Kilogramm gespannt. Die Messingsaite ist 0,43 eines 
Millimeters dick und 162,2 Centimeter lang. Die Saite ist unter dem Rande des 
Fenstergesims-B rettes 8 Centimeter ausgespannt und 6,6 Centimeter vom Gesims des 
Fensterbrettes horizontal entferut. Der Rand des Fensterbretts ist 24 Centimeter vom 
Fensterstocke entfernt. Wenn die Sonne sich dem Mittag nahert, bescheint sie die 
glanzende Saite, wahrend der Hintergrund und der Theil ober der Saite dunkel bleibt. 
Wird die Saite, wahrend die Sonne sie bescheint, in Schwingung versetzt, so lassen 
sich die mannigfaltigen Schvyingungsfiguren der Aliquottheile auf clem dunkeln Hinter- 
grunde recht deutlich hervortretend beobachten. 
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sechszelmte Theil die Octave zum c oder die fiinfte Octave zum 


Grundton C, c, g, c, e, b, g, c, d, f, fis, g, a, b, h, c. 

Es ist diess die Naturscala der Horner, Trompeten u. s. w. 
In dieser Scala ist die Quart zu hoch , mebr fis als f. Dagegen 
sind die Sexte und kleine Siebente zu tief. 

Vallotti und Vogler beniitzten diese Aliquottheile der Natur 
folgend als rationelle Basis zur Construirung unserer musikalischen 
Scala. Vogler schloss: Wie sich c zu f als Quint verhalt, so ver- 
halt sich f zu c als Quart. Vogler hat also hier die reine Quart 
in seiner Scala als erster Dualist als Umwendung erhalten. Wie 
sich a zu f als grosse Terz, so verhalt sich f zum a als kleine Sexte. 
Wie sich a zu c verhalt als kleine Terz, so verhalt sich c zu a als 
grosse Sexte. 

So weit die acht Wohlklange der Scala. Da Vogler seine 
gauze Entwicklung der Scala auf das von ihm erfundene Tonmaass 
bezog, das wir bald kennen lernen werden — dessen tiefster 
Ton F war, so hat Vogler das c als Verhaltnisszahl zu F als 
Quinte mit 3 oder 1 f 3 bezeichnet; urn aber bei solchen Saitentheilen 
Brtiche mit ganzen Zahlen zu vermeiden, hat er c statt 1 j 3 , 1 j 2i 
gegeben, weil es sich 1 j 2i , ] / l2 , 1 ,' G , 1 / 3 zerfallen lasst. 

Vogler hat hier die acht Wohlklange geordnet. Den Schluss 
macht die Octave c oder 1 j jG . Alle Tone, die sich bei der nun 
weiter fortschreitenden Saitentheilung ergeben, sind unserm Vogler 
nicht mehr brauchbar fur unsere Scala. 

Schon das 1 j 7 der Saite, die kleine Siebente, ist ihm halb 
Wohl- halb Uebelklang — er bezeichnet sie mit dem chafakteristischen 
Namen »Unterhaltungssiebente«. Er bestimmte sie, indem er fur b 
ruck warts vom c den grossen ganzen Ton berechnete. Die grosse 
Septime ist ihm die aHeri.ibel.st klingende Dissonanz. Da Voglers 
Scala sich der mathematischen so viel als moglich nahert, also 
von den sogenannten gleichschwebenden Temperaturen w r eit entfernt 
ist, durch welche der eigenthtimliche Charakter aller Tonarten ver- 
nichtet war, so entstehen durch die Scala mehrere charakteristische 
Intervalle, von welchen unsere Mus.ik in gleichschwebender Temperatur 
nichts weiss. So ergeben sich statt der bekannten drei Siebenten 
nunmehr funf wie folgt: 
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die grpsse Siebente auf der 7ten vorletzten Saite des Ton- 
maasses zu 3 / 15 ; 

die kleine Siebente auf der iten Saite des Tonmaasses zu 5 / 9 ; 

die gewohnliche kleine Siebente auf der letzten 8ten Saite des 
Tonmaasses zu 9 / 16 ; 

die unserer Scala angepasste kleine Siebente, Vogler nennt sie 
Unterhaltungssiebente, auf der 6ten Saite des Tonmaasses 
zu 8 / 14 ; 

die verminderte Siebente auf der 4ten Saite des Tonmaasses 
zu 7 / 10 . 

So weit hatte Vogler mit Vallotti diese Dur-Scala gegrtindet. 
Ueber die Herstellung der Moll-Scala hat Vogler von Vallotti keine 
geniigenden Aufschliisse erhalten. Er bildete sie desshalb nach seiner 
eigenen Weise, um die Tone es, as, b zu erhalten. 

Die kleine Terz zum c-moll-Accorde erhielt er, indem er zum g 
die grosse Unterterz es berechnete. Das as erhielt er, indem er 
die gi'osse Unterterz zum c entwickelte. So erhielt er die grossen 
Zahlen aus es 5 / 144 , as 5 / 192 und b 5 / 216 , die sich zusammen leider 
nicht verkleinern lassen. Das cis bestimmte er als Oberterz zu 
a /so : 2 = 1 25> das des als grossen halben Ton zum c sowie er 
als grosser halber Ton im Schritte von h : c besteht ; in derselben 
Weise erhalten wir den grossen halben Ton von f ; ges mit 1 j 15 , 1 j ie , 
dagegen den kleinen halben Ton 3 / 24 , V*6 f zu fis - Dadurch erhalten 
wir folgende Tone auf c ubertragen : 

des cis es dis es ges fis ges gis as b 
c d e f g a b c. 

Was liber die ungerade Zahl 1 j ie der Saitentheile hinausreicht, 
sind unserm Vogler Uebelklange. Die Neunte, Eilfte und Dreizehnte 
erklarte Vogler fur absolute Uebelklange. Man hat sie der Kiirze 
halber als None, Quarte und Sexte bezeichnet; sie sind aber von 
diesen Wohlklangen durch ihre Zahlenverhaltnisse unterschieden. 

Das damalige musikalisch zarte sensitive Ohr der Musikkundigeir 
verlangte auch , dass diese Uebelklange in der fortschreitenden 
Harmonie sich zu Wohlklangen auflosen. 

In unserer von alien Fesse-ln der hoheren Ordnung langst 
befreiten Zeit hort man in der glanzendsten Unordnung Dissonanzen 
eintreten und wieder verschwinden, wie es eben der Zufall fiigt, 
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Um diese Verhaltnisse seinen Gegnern und Schulern klar, ja 
greifbar zu machen, wie er sagt, hat er ein Saiteninstrument ei funden, 
das er Ton m a ass nennt. (Siehc umstehende Tabelle.) Es ist cin 
rectangularer hohler Korper mit einem Resonanzboden bedeckt, libei 
welchen acht Saiten im Gleichklange F gestimmt sind. Die erste 
Saite ist durch untergesetzte feste Stege in 9 Theile, die zweite in 10, 
die dritte in n, die vicrte in 12, die fiinfte in 13, die sechste in 14, 
die siebente in 15, die achte in 16 Theile getheilt. 

Wir haben hier 3 / 9 der Saite g, l j 10 die grosse Terz a, ^ die 
Quarte b etwas zu hoch, 3 / l2 die Quinte c rein, 1 j 13 die Sexte d, 
i/ 14 die kleine Septime es, 1 j l5 die grosse Septime e, 1 j lG die Octave f, 
die auch als gauze Saite das F tout. Vogler hat in seiner Ton- 
wissenschaft und Tonsetzkunst ihm eine ganze Abtheilung unter 
dem Titel : *Nutzbarkeit des Tonmaasses« gewidmet. Vogler halt 
es in den Handen auf seinem Portrate von dem berlihmten Kupfer- 
stccher Diirmer in Wien. Eine genaue nahere Beschreibung dieses 
Tonmaasses findet sich im Anhange. Wir horen, wie wir gezeigt 
haben, den Dreiklang, den Dur-Dreiklang in jeder schwingend tonen- 
den Saite. Wir haben also hier in unserm System den reinen Dur- 
Accord von der Natur selbst gegeben. 

Diese dreitonige Einheit war auch fur Vogler die Basis aller 
Harmonie und zwei Dreiklange oder Vierklange aneinander gereiht 
geben die Basis zur Bildung seiner Scalen und Harmonieen. 

c e g c e g. 

Der Grand liegt darin, fahrt Vogler weiter, dass eine einzige 
aufgespannte Saite, z. B. C, die Quinte g und die Terz e noch 
mitertonen lasse, und drei ebenso zusammengestimmte Orgelpfeifen 
nur einen Orgelton geben. 

Dieser letztere Satz ist spater ein Theil der Basis zu Voglers 
Orgelsimplificationssystem geworden. Dieser Accord des Wohl- 
ldangs griindet sich auf die Wurzelzahlen 1, 1 / 3 > 1 f 5 , und alle Tone, 
die sich in alien Accorden nicht auf diese Wurzelzahlen reduciren 
lassen, sind Dissonanzen, Uebelklange.*) 

Also sind Secunde, Sexte, Quarte keine Dissonanzen, weil sie 
auf den Grundton reducirt zu Wohlklangen werden.**) 

*) Tonwissenschaft und Tonsetzkunst. Mannheim 1776 pag. 6 u. 7. 

**) Ebenda pag. 25. 
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Anders war es , den Moll-Dreiklang zu erklaren. Wenn man 
eine Saite auch in mehrere tausend Theile theilt, wil'd die kleine 
Terz nie als harmonischer Antheil entspringen. Weder Vallotti noch 
Vogler gelang es, diese Schwierigkeit ganz zu losen. Vogler sagt: 
Die weiche Tonart entsteht durch nichts anderes als durch dieVer- 
ruckung der Terzen im Dreiklang. 3- ') Seine Moll-Tonleiter construirte 
er spiiter, um der Briiche los zu werden, durch Verbindung dreier 
Moll-Accorde des d-moll, des a-moll- und des e-moll- Accordes. 
Daraus erhielt er a h c d e 7 g a.**) Hatte Vogler beruck- 
sichtiget, dass unsere beiden Tonleitern in der Praxis kiinstliche 
Tonleitern sind, so wiirde ihm die Bildung der Moll-Tonleiter keine 
Schwierigkeit gemacht haben, wie ich bereits gezeigt. -1-3 ' 3- ) 

Die zweite Eigenthiimlichkeit des Vogierschen Systems bezieht 
sich auf Tartinis Entdeckung vom dritten Klange. Gleichwie zu 
jedem Tone seine harmonischen Antheile mitklingen, so ertont zu 
den harmonischen Antheilen, ja wenn es auch nur ein Wohl- und 
Uebelklang ist, der dritte Klang in der Luft.y) Diese Eigenschaft 
wurde weiters eine Basis seines Orgelbau-Simplificationssystems. 

In der weiteren Entwicklung der Tonlehre entstehen die Ver- 
bindungen der Intervalle zu Accorden. Vogler hat in seiner Con- 
sequenz das Wort »Intervall« vermieden ; denn es bedeutet im 
Allgemeinen nur einen Zwischenraum. 

Zwischen zwei verschiedenen Tbnen lassen sich unendlich viele 
Zwischenraume denken, wie diess die Natur lehrt; denn in eine 
je grossere Zahl von Aliquottheilen man die Saite theilt, desto 
mehr Tone entstehen in den Intervallen der Ouinte und Octave. 
Zur Verbindung eines Tones zu musikalischen Accorden sind nur 
ganz bestimmte Zwischenraume zu # verwenden und Vogler nannte 
sie desshalb vernunftgemass Ton verbindung. Die vollendetste 
Harmonie bildet nach Vallotti nur der Dreiklang, da sind die Tone 
in Terzen mit einander verbunden (eine grosse Terz mit einer kleinen 
oder eine kleine mit einer grossen Terz), der Accord mit der grossen 
Terz in seiner vollkommenen Reinheit bildet nur einen Ton, den 
musikalischen. 

Betrachtungen der Mannheimer Tcmselmle. 11 L. Jahrgang pag. 21. 

**) Prager Tonschule pag. 39. 

***) Ueber Moll und Dur in der Natur etc. Allgemeine musikalische Zeitung 
1878 pag. 1 If. 

t) Tonwissenschaft und Tonsetzkunst 1776 pag. 103 § 24. 
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Es war das Bestreben Vallottis, alle die verschiedenen Accorde 
und Harmonieen auf eine Basis, ein Princip zuriickzufuhren : sein 
Reductionssystem, Sistema dei rivolti. Stellt man zwei Dreiklange 

1 3 5 _ _ __ 

ubereinander c e g c e g und nimmt den untersten Ton c weg, 
so wird die ehemalige Terz e der unterste oder Grundton um zwei 
Tonstufen aufwarts riickend. Die ehemalige Quinte g wird nun zur 
Terz und der ehemalige Grundton c zum sechsten Ton oder zur 
Sext, der sogenannte Sext- Accord. Nimmt man endlich auch das e 
fort, so wird die ehemalige Quinte g zum Grundton, die Octave c 

zui Quait und das e zum sechsten Tone, und es entsteht der soge- 
nannte Quartsext- Accord. 

Setzt man zum Dreiklange c e g noch die folgende kleine 
Dritte b als Siebente zum c, so erhalten wir den Vierklang. Be- 
handeln wir den Vierklang ebenso, wie wir gerade den Dreiklang 
behandelt haben, und setzen z. B. c nach oben in seine Octave, so 
eihalten wir den Quintsext-Accord e g b e; setzen wir auch das e 
nach oben in die Octave, so erhalten wir g zum Grundton und so 
den rerzquartsext-Accord und vollends wenn wir auch das g oben 
in seine Octave setzen, so erhalten wir endlich den Secundquartsext- 
Accord. Man sieht hier, die Secunde ist nur eine scheinbare Dissonanz, 
sie ist, wenn man den Secundquartsext- Accord auf seine urspriingliche 
Gestalt zuriickfiihrt, der Grundton c des Accords und b die eigent- 
liche Dissonanz. Dass die fruhern Theoretiker diese Verhaltnisse 
verkannten, war einer der Hauptgriinde, die unsern jungen Vogler 
nach Italien trieben. Da jeder Ton der diatonischen Scala zum 
uispiiinglichen Dur- Accord umgewandelt wird, muss desswegen zuletzt 
jeder einzelne Ton der Scala successive durch Kreuze erhoht oder 
durch die b vertieft werden. Dadurch entstehen neue Intervalle 
oder Tonverbindungen, so dass Vogler die folgenden 18 Tonver- 
bind ungen erhalt, namlich: 


Grosse Fiinfte 

f c 

Kleine Vierte 

c 7 

Kleine Fiinfte 

g des 

Grosse Vierte 

des g 

Uebermassige Fiinfte 

as e 

Verminderte Vierte 

e as 
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Grosse Dritte f a 

Kleine Sechste a f 

Kleine Dritte f as 

Grosse Sechste as f 

Verminderte Dritte fis as 

Uebermassige Sechste as fis 

Grosse Siebente f e^ 

Kleine Zweite e f 


Kleine Siebente 
Grosse Zweite 
Verminderte Siebente 
Uebermassige Zweite 


Fis es 
es fis. 


Alle diese verschiedenen Dreiklange sind eine Umformung aus 
dem Dur - Dreiklange oder Dreiklange rnit seiner kleineti Septime. 
Um ihre wahre Natur zu erkennen, miissen alle verschiedenen Accorde 
auf ihre Urform, namlich Grundton, Terz, Quinte, zuruckgefuhrt 
werden. Jeder Ton, der bei dieser Zuriickfiihrung ubrig blcibt, ist 
cine wahre Dissonanz. Den Grundton dieser Uifoim nennt V oglei 
den Hauptklang. So ist fur alle angegebenen ubrigen Accorde 


c immer der Hauptklang, dagegen sind e und g Grundtone. 
Bei Betrachtung dieser Hauptklange lasst sich die Natur-Veiwandt- 
schaft und Richtigkeit der Accordfolge allein ermitteln. Vogler 
setzte daher bei alien Erlauterungen seiner Lehre durch Noten 
unter den Grundton der Harmonie jedesmal den Hauptklang. 
Siehe die Tabelle: 
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D r e i k ] a i 


V i e r k 1 a n g ; 


c 6 c' J c 2 


b 7 b 5 b 3 b b 7 


Grundtone c e g j c e g b c 
c Ilauptklang. 

Diess ist das Vallotti - Voglersche System der Umwcndung 
(nicht Umkehrung), Sistema dei rivolti. Da wird nun durch die 
Unnvendung aus einem grossen Intervall ein kleines und aus cinem 
kleinen ein grosses Intervall, wie bei der Fortschreitung der Accorde. 

Rameau nimmt die kleine Terz nicht mehr als Hauptklang 
an und Kirnberger nicht mehr die kleine Quinte. Auch bei der 
Benennung dei Intervalle zeigt sich wieder die Wirkung unseres 
alten theoretischen Zwittersystems. 

Die griechischen Canoniker, mit wenigen Ausnahmen, begntigten 
sich, wie heutzutage noch in musikalischen Dingen mit abstracten 
Zahlenverhaltnissen. Schon Pythogoras fand, dass, wenn man die 
Saite in drei Theile theile und zwei Dritttheile davon nehme, die 
Quinte, und wenn man die Saite in vier Theile theile und davon 
°l 4 n ehme, die Quarte entstehe. Diese zwei Intervalle galten den 
Alten fiir die hochsten Wohlklange. Dieselbe Quarte spielt in 
unserm Zwittersystem wieder eine lacherliche Rolle. 

In unserm alten harmonischen System ist dieser grosste Wohl- 
klang der alten Melodisten die Quarte eine erklarte Dissonanz. 
Dabei spielt sie auch die nicht zu laugnende oder wegzurasonnirende 
Rolle einer Consonanz. So schrieb der bekannte Mizler zwei 
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Abhandlungen. In der einen bcwies er, dass die Quarte eine 
Dissonanz, in der andern das Gegentheil, dass die Quarte eine Con- 
sonanz sei. Vogler amiisirte sich sehr haufig liber diesen einen 
unter den vielen Widerspriichen des alten Zwittersystems. 

Auch unsere Theoretiker nannten diese beiden Intervalle, das 
eine die reine Quarte und das andere die reine Quinte. Nun findet 
sich aber in unserer diatonischen Scala z. B. zum h das f als Quinte; 
der Abstand dieser Quinte ist kleiner als der Abstand der Quarte 
g von c. Die Alten nannten desshalb diese Quinte Quinta falsa. 
Vogler entgegnete mit vollern Rechte — diese Quinte klingc nicht 
falsely sonst konnte man sie ja harmonisch nicht gebrauchcn — 
und nannte sie daher consequent kleine Quinte und die friiher so 
genannte reine Quinte grosse Ouinte. 

Vallotti itnd Vogler gingen von clem Grundsatze aus, der 
Dreiklang sei die Basis aller Accorde. Vogler nahm desshalb alle 
die verschiedenen Dreiklange als Basis seiner Accordbildung an : 
gerade dadurch entstand der gewaltige Umfang seines Systems, das 
die Basis unseres heutigen harmonischen Gebaudes wurde. 

Vogler benannte ferner das, was wir gewohnlich Cadenz 
nennen, dcutsch als Schlussfall. 

jede Rede ist eine Kette von Gedankenbildern, die sich trotz 
der Selbststandigkeit eines jeden Bildes fortlaufend entwickeln, 
bis sie endlich im Schlussbilde enden. Die einzelnen Gedanken- 
bilder miissen trotz ihres Zusammenhanges mit einer erkenn- 
baren Selbststandigkeit hervortreten. In der Sprache heissen diese 
Gedarikenbilder Perioden. Zu ihrer leichtern Erkennbarkeit haben 
die neuesten Sprachen ihre Unterscheidungszeichen, Interpunctionen 
erfunden. In den altesten Manuscripten fehlen sie; aber sie lassen 
sich leicht einsetzen und sind auch in den neuen Entzifferungen 
hinzugesetzt worden. In der musikalischen Rede ist die Selbst- 
standigkeit der musikalischen Perioden durch den Einschnitt, durch 
einen Schlussfall, wie diess Vogler sehr charakteristisch nennt, aus- 
gedruckt worden. Eine sogenannte endlose Melodie, gleich einem 
endlosen Bindfaden, ist eine Ausgeburt unserer verriickten modernen 
Tonmusik-Carricaturen. 

Vogler sagt: »Chn eine entschiedene Meinung in Tonen aus- 
zudriicken, miissen entscheidende Harmonieen gewahlt werden. Die 
Tone, die bei Entstehung der Scala durch Saitentheilung zuerst ent- 
standen sind, sind auch die entscheidenclen Tone zum Schlussfalle, 
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namlich der Hauptton, die Quinte und ihre Umwendung, die Quarte. 
Der Hauptton muss aber mit der entschiedensten Harmonie ver- 
bunden sein.« 

Da Accorde mit kleiner Dritten, wie Vogler erklart, nicht ent- 
scheidend sind, d. h. keinen entscheidenden Schluss bieten konnen, 
so ist die kleine Dritte in eine grosse umgewandelt worden, also 
nach Vogler ein leiterfremder Ton eingefuhrt worden. Dadurch 
entstehen die verminderten und iibermassigen Accorde (Tonver- 
bindungen, wie sie Vogler nennt). 

Dabei erlautert Vogler in Bezug auf Tonfolge, dass in der 
weichen Leiter der Schlussfall mit erhohter Dritten vom zweiten 
in den fiinften Ton allein moglich sei, z. B. D fis a. In der harten 
Leiter wiirde er natiirlich unausweichlich und so will'd e dieser 
Accord nicht mehr der zweite, sondern ganz bestimmt der fiinfte eines 
andern Tones sein. 

Rechnet man aber diese aus der obigen Scala hervorgehenden 
Accorde zusammen, so entstehen 18 wesentliche der obigen Scala 
entsprechende Accorde oder Tonverbindungen. 

Neben diesen 18 schlussfallmassigen Accorden entstehen noch 
viele Tonverbindungen, namentlich mit Dissonanzen verbunden, die 
natiirlich nicht schlussfallmassig sind. Vogler hat sie genau bestimmt 
und genau abgegrenzt und er fand dabei 24. 

Vogler erklart, dass aus seinen Schlussfallen sich auch die 
Weise ableiten lasse von einem Tone in einen andern zu fallen oder 
iiberzugehen, was man Ausweichungen nennt. 

Ueber regelmassige Ausweichungen, d. i. Uebergang von einer 
Tonart in die andere, gibt es nur Ein Gesetz: dass man der Reihe 
der Vorzeichnungen folge, der wachsenden Zahl der j| oder b, keines 
iiberspringe. So z. B. das harte G und weiche F mit einem | sind 
vom harten F und weichen D mit einem b von einander um zvvei 
Stufen entfernt. Daraus erhellt, dass in jeder Tonart nur sechs als 
Hatlpt- und Erste Tone erscheinen konnen, z. B. in C das harte C, 
das weiche A, das harte F, das harte G und das weiche E. Ein 
Anderes ist von der Orgel zu verstehen, auf welcher, wenn z. B. 
nach einem Gesange E ein Stuck in Es folgt ; nur muss man sich 
der sogenannten entferntern Ausweichungen bedienen, deren elf sind, 
weil man von jedem Tone der vermischten also zwolftonigen Ton- 
leiter in die andern elf fallen und schliessen kann. Diese Zahl wird 
noch viermal grosser durch die Versetzungen der weichen und harten 
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Tonart, denn vom harten C kann man zum harten F, vom weichen C 
zum weichen F, vom weichen C zum harten F tibergehen. Dagegen 
ist die Tonfolge, d. h. die Folge der Accorde nach einander, ausser- 
ordentlich reich. 

Nach C kann nicht Cis, aber nach dem C, als fiinften schluss- 
fallmassigen Tone vom weichen F mit gr. 3 gr. 5 kann der sechste 
Ton Des mit gr. 3 gr. 5 folgen, und nach C, als sechstem Tone 
vom weichen E mit gr. 3 gr. 5 kann Fis, der schlussfallmassige 
fiinfte Ton vom weichen H mit gr. 3 gr. 5 folgen, nach Ges, als 
sechstem Tone vom weichen B mit gr. 3 gr. 5 kann C, der schluss- 
fallmassige fiinfte Ton vom weichen F mit gr. 3 gr. 5 folgen. 

Dazu kommt seine bis in’s kleinste Detail entwickelte Lehre 
von der Tonleitung, von der doppelten oder auch dreifachen Mehr- 
deutigkeit der Accorde. Vogler erklart dariiber, dass die nam- 
lichen Tone oft verschiedene zu sein scheinen, hat die Lehre von 
der Tonleitung hinlanglich aufgehellt, weil ein und derselbe Ton in 
einer andern Folge erscheint. Das Gehor entdeckt diese Zwei- 
deutigkeit nicht sogleich, sondern erst durch die Mannigfaltigkeit der 
Folge der Accorde, Er theilt die Mehrdeutigkeit der ersten Classe 
in zwei Theile. Die erste, sagt er, ist gleich erschopft, sobald wir 
die Entstehung der verminderten Siebenten , verminderten Dritten 
und iibermassigen Fiinften kennen lernen. Die zweite Classe der 
Mehrdeutigkeit entsteht dadurch, dass dieselben Harmonieen ver- 
schiedene zu sein scheinen. So kann der Ton in der Tonleiter, 
der die kleine Dritte und grosse Fiinfte hat, sechserlei Stellen ein- 
nehmen, z. B. kann 

A der erste 

der zweite im harten C, 
der dritte im harten F, 
der vierte im weichen E, 
der fiinfte im weichen D, 
der sechste im harten C 


So kann z. B. ebensowohl { 


Ebenso. kann 


as As 
Fis ges 


sein u. s. 


Dis es 
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So haben wir fur einen Accord drcicrlci Bedeutungen: 
gis As gis 

e c e 

C c his 

{ cis Des cis 

| a a A 

| F f eis 

f fis Ges fis 

id d D 

| B b ais. 

Aus dieser Lehre lasst sich die beinahe unbegrenzte Freiheit 
der Tonverbindungen und Accordfolgen herleiten, die sich in den 
Compositionen unserer modernen Tonmeister so iiberaus lustig 
tummeln. 

Die Wirkung der Moll-Tonarten auf unser Ohr erklart Vogler 
als Mangel am Miterklingen der verwandten Aliquottheile, die den 
Charakter des Tones bilden sollten. So wird der kriegerische Ton 
der Trompete aus den hervordringenden hohern Aliquottheilen des 
Grundtones erklart, die aber ganz unschuldig am Trompetentone 
sind. Auf diesem Miterklingen beruht die allerneueste Theorie voni 
Miterklingen der hohen Aliquottheile, die jetzige Lehre von den 
Obertbnen, mid keine Seele scheint zu vvissen, dass Vogler bereits vor 
106 Jahren auf dasselbe Princip seine Theorie und seine Simplifi- 
cation des Orgelbaues gegriindet hat. 

Nach seiner idealen Anlage wollte Vogler aus seinen Schulern 
verniinftige Musiker machen, die wussten, was sie thaten. Er schloss 
seine Tonwissenschaft und Tonsetzkunst : 

»So weit wird unsere Tonkunst misshandelt und unter das 
Schusterhandwerk erniedrigt, dass man glaubt, es gebe keine Ton- 
wissenschaft weder nach Grtinden noch nach Regeln. Gefiihl und 
Empfindungen seien vermogend, einen grossen Musiker zu bilden, 
und die Praxis sei ihm Biirge, wenn er aucli auf alle Versuche ver- 
zichten w'ollte, mit grosster Sicherheit zu schaffen. AVelch’ blindes 
Ungefahr ware nicht unsere Tonkunst? Weder der Schopfer noch 
die Natur wirken ohne Zwecke, alles hat seine Ursache. «*) 


Tonwissenschaft und Tonsetzkunst. 177 6, png. 
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Vogler beginnt seine Tonwissenschaft und Canonik zum 
Schrecken aller praktischen Musiker, indem er die Entstehung 
der Scala und die Theilung der Saite in Aliquottheile, in 
Zahlenverhaltnissen der Tone zu einander entwickelt. Er musste 

j c; 24 37 r 

naturlich dabei z. B. auf die Fractionen — y X — — A— stossen, - 

16 25 384 

Schreckbilder aller Musiker. Liest man weiter, so trifft man auf 
die Tonsetzkunst. Da sieht die Sache schon mehr einladend 
aus. Zuletzt lehrt er den Gebrauch der Harmonie. 

Eine besondere Abtheilung in Voglers Werken bildet die Lehre 
von den Schlussfallen. Vogler nennt sie nicht Cadenzen, weil 
man zu seiner Zeit jeden nach dem Konnen und der Individuality 
eines Sangers mit seinen Coloraturen ausgedehnten und ausgefullten 
Schluss einer Arie Cadenz zu nennen pflegte, in welcher der Virtuose 
seine ganze Fertigkeit zu zeigen Gelegenheit hatte. »Den Vorgang 
in der Musik, wodurch man eine entschiedene Meinung endigt, der 
zu einer andern neuen Meinung entscheidend iibertritt « , nennt er 
Schl us s fall. 

Die Schlussfalle , die Verwandtschaft der Tone und Accorde 
richtet sich genau nach Folge der Tone, welche durch die Folge 
der Aliquottheile einer schwingenden Saite entstehen. Vogler Hess 
desshalb den Gebrauch der getheilten Harmonie nur da zu, wo sie 
nicht zu vermeiden war; denn die Aliquottheil -Tone schwingenden 
Saiten riicken immer naher zusammen, je holier sie werden. Daher 
die Vorschrift Voglers, den Tenor (verhaltnissmassig) immer holier 
zu setzen als den Discant. 

Der entscheidendste Ton ist ihm daher der erste, der nachste 
entscheidendste Ton nach diesem ist der fiinfte u. s. w. In jeder 
Versetzung der Scala musste ein entscheidender Schlussfall moglich 
gemacht werden. Desshalb erhohte er alle Tone einer Scala, die 
-keinen entscheidenden Schlussfall bewirken konnten, und dadurch 
erhielt er Intervalle, die in der neuen Harmonie, die man vor ihm 
nicht gekannt und benutzt hatte, erscheinen — daher auch der Tadel 
des jungen Mozart — es stimme nichts in seinem Werke. 

Aus diesen Schlussfallen entwickelte er seine Ton- oder Accord- 
folge. Aus Voglers System geht zuerst die wichtige Lehre hervor, 
dass jeder Accord seine richtige Deutung erst erhalten koniie, sowohl 
fur’s Auge als das Ohr, durch Untersuchung seiner Beziehung zum 
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vorausgehenden und nachfolgenden Accorde, die stetc nothwendige 
Beziehung des Einzelnen zum Ganzen, auch wenn er vereinzelt 
dasteht, und der Theil aus dem Ganzen sein muss. Vogler hat die 
wunderbar mannigfaltigen und ubcrraschcnden Modulationen, die oft 
cinzeln abgedruckt wurden, ohnc Voglers Namen zu nennen, gleicli 
Anfangs in Kreisform gestcllt, um zu zcigen, dass je mehr man sich 
auf einer Seite von dem ersten Accorde entfernte, desto mehr man 
sich demselben wieder von der andern Seite nahern werde. Dazu 
kam noch seine Lehre von den Uebelklangen, der doppelten Mehr 
deutigkeit der Accorde, endlich Voglers Lehre von den zufalligen 
melodischen Klangen, die er in Vorschlage, Nachschlage und Zwischen- 
kl tinge theilte. 

Endlich folgt die Tonlehre, ein Capitel, das sich in keinem 
Lehrbuche vor ihm fand. Sie ist die eigentlich asthetische Com- 
positionslehre , sie handelt musikalisch von dem Baue einer Com- 
position, von den Redesatzen, Perioden, wenn auch aphoristisch, die 
durch die Betrachtungen der Mannheimer Tonschule durch drei Jahr- 
gange, begleitet mit liber 500 Notenseiten durch Beispiele aller 
Compositionsarten, erlautert werden. Es ist diess die erste eigent- 
liche asthetische Compositionslehrc, zuerst in Aphorismen, dann in 
ausfuhrlicher Erlauterung dieser Aphorismen durch Lehre und Bei- 
spiel. Vogler bemerkt: »Kirnberger plagte seine Schuler drei Jahre 
lang mit Choralen, und da waren sie noch nicht im Stande, ein 
Menuett zu setzen.« 

Wird Voglers Tonsystem angewendet, so entstehen nach der 
Voglerschen Scala interessante Unterschiede in der Harmonic, die 
unserm j ungen Mozart so sehr auffielen. Zu diesen Intervallen kommt 
eine verminderte Terz mit der verminderten Septime. Der vierte 
Ton in der Molltonart, z. B. in a-moll ist c 

a 

T 

d mit der kleinen Terz. 
Erhoht man das d um einen lialben Ton, so entsteht davon die 
verminderte Dritte dis f a c und die verminderte Septime, wie 
sie Vogler nennt. 

In unscrer sogenanntcn gleichschwebenden Temperatur ist dieser 
Accord gleichklingend mit dem Leitaccorde in’s B. 
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Die Fortschreitung dieses Accordes in dem nachsten Ton gibt 
aber hinreichenden Aufschluss liber die Bildung dieses Accordes 
auch bei der sogenanntcn gleichschwebenden Temperatur. 

In seinem Miserere hat Vogler beim Sacrificium a-moll zur 
Charakteristik des »Cor contritum et humiliatum« diese verminderte 
Terz eingeflihrt; voraus geht d mit der kleinen Sexte, dann folgt 
dis mit der verminderten Terz — ein Accord, der sich in e-dur 
auflost. 
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Zu den unzahligen damals neuen Harmoniefolgen , die von 
Mozart angefochten waren, gehort auch jene im Kyrie der d-moll- 
Messe. 
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Der chromatische Gang fur den Tenor ist charakteristisch vom 
Saitenquartett begleitet. 

Wen n uns Vogler 1/77 urzahlt, dass das Mannheimei Oichestei 
den Unterschied zwischen dis und cs deutlich horen lasse, und 
ietzt. nach 109 Jahren horen wir, wenn der Oboist dem Musikdirector 
zeigt: *Hier ist meine Stimme falsch transponirt«, und der Director 
die Antwort ertheilt : sBlasen Sie nur zu, das thut nichts«, so bemerken 
wir den unermesslichen Fortschritt (!?), welchen unsere Musik und 
das musikalisch fein tiihlendc Ohr unserer musikalischen Zuliorer 
gcmacht haben. 

Wir miissen bier wieder erklaren : unserm Vogler, dem Har- 
vnoniker, ging alle Polyphonie aus der Harmonie hervor. Polyphonisch 
zu schreiben nannte er: »neue Gesange aus der Ilarmonie heivoi- 
locken«. 

Ganz dem Charakter dcs Harmonikers gemass war ihm auch 
der zweistimmige Satz der feinste Extract aus dem vieistimmigen. 
Vogler meint, man mtisse ja zuerst Trauben haben, ehe man Most 
daraus pressen will. Der Schuler musste sich daher zuerst im vier- 
stimmigen Satz bewegen konnen, ehe er aus dem vierstimmigen 
den zweistimmigen zu extrahiren versucht, ganz im Gegensatz zur 
Lehre der Contrapunctisten, die ihrem Namen gemass zuerst Punct 
o-eeen Punct setzen, mit dem schwierigsten von alien Satzen, dem 
zweistimmigen Satze begannen und dann zum drei- und vierstim- 
migen iibergingen. 

Vogler sagt, er habe nie begreifen konnen, wie man bei unserer 
gegenwartigen Pflege der Harmonie sich noch mit der ersten contra- 
punctischen Methode, aus der Harmonie selbst heivorgegangen, 
beschaftigen konne. 

Unserm Vogler war, wie seinem Meister Vallotti, Harmonie 
ein vollkommener Dreiklang, die Basis aller Musin. Die Harmonie 
aber konnte sich erst entwickeln, und diess war erst moglich, als 
gegen Ende des 16. Jahrhunderts der Franziskaner und Capellmeister 
zu St. Marco in Venedig, Zarlino, nachwies, dass die grosse Terz 
ein Wohlklang sei. 

Der Gesang der christlichen Kirche ging auf die Griechen und 
von den Griechen auf die abendlandische Kirche uber. Die Kirchen- 
gesange waren Einzelngesange , von Mehrstimmigkeit hatte man 
damals keinen Begriff. 
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Erst in Klostern, wo Jung und Alt zusammcn sangen, in den 
Kloster- und Gesangs-Schulen natiirlich wurde derselbe Gesang cine 
Octave hoher angestimmt; man kam in den Klostern Nordeuropas 
auf den Versuch, zum Gesange statt der Octave noch einen andern 
melodischen Wohlklang zu verwenden. Dieser hochste melodische 
Wohlklang war die Quartet 

Wir horen vom Benedictiner Hucbald im Kloster zu St. Amand 
bei Tournay die ersten Versuche vom zweistimmigen Gesang in 
Ouart-Abstanden. Er fand Stimme gegen Stimme. Man machte in 
den Klostern des Nordens uberhaupt eine Menge von Versuchen, 
der Einformigkeit des Chorales gegeniiber, dem Sangerchore mehr 
lebhaftere Beschaftigung zu geben. Der grosste Theil dieser Ver- 
suche wurde gar nicht aufgesetzt, oder die Manuscripte verblieben 
in den Klostern. 

Sobald man zutn Tenor eine andere Melodic zu setzen ver- 
suchte, war es nicht mehr moglich, die eine Stimme mit der andern 
in Einklang zu bringen. Man musste den Choralnoten verschiedene 
Werthe geben. 

Da fand man in der Ambrosianischen Bibliothek zu Mailand 
einen Codex: »Incipit ars cantus mensurabilis edita a Francone 
Parisiensi«, der die Elemente der damaligen Mensuralmusik oder den 
Discantus in vollem Umfang entwickelt. Man setzt den Codex in 
die Zeit des 12. Jahrhunderts. Franco erklarte: die Mensuralmusik 
sei ein Gesang, durch lange und kurze Noten gemessen. 

Diese Methode, musikalische Satze mit einander so zu ver- 
binden, dass sie zusammen als ein organisirtes Ganzes gesungen 
werden konnen, bewegt sich bis zu diesem Augenblicke neben dem 
harmonischen Gebaude, in welchem sich unsere moderne Musik 
heimisch ausbreitet, noch immer als sogenannter strenger Satz fort. 

Vogler argerte sich uber das unnatiirliche Zusammenzwangen 
mehrerer Melodien , bei welchen die Harmonie oft sehr sparlich 
vertreten war. 

Das ging so fort, bis endlich die prosaischen grubelnden Nieder- 
lander das contrapunctische Notengebaude im grossten Maassstabe 
ausbildeten. Man wusste damals nichts von unserer Harmonie und 
kannte bios Wohlklang und Uebelklang. Die Praxis und Theorie 
waren unter diesen Verhaltnissen nichts weniger als klar. 
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Da man bei der Verbindung der einen Singstimme mit der 
andern bios darauf bedacht sein musste, dass bei beiden Stimmen, 
die zugleich gesungen werden sollten, mehr Wohlklange als Uebel- 
klange erschienen, so kam das im Vergleich zu unserer gegen- 
wartigen Harmonie oft sehr stiefmtitterlich zu Gehdr, und mehrerc 
gleichzcitige musikalische Theoretiker crklarten, z. B. Glareanus: 
dass diese musikalischen Compositionen mehr fur’s Augc als das 
Ohr gesch’affen seien ; auch fur unser Ohr, das sich iibrigens mit 
der Zeit an Alles gewohnt und zuletzt das confuseste Ding schon 
findet, wie sich das in unsern Tagen zeigt. 

Die Erfindung der Polyphonie war ein Werk der katholischen 
Kirche. Es wurden Messen, Vespern, Lamentationen , kurz die 
Gesange der katholischen Kirche aus dem Cantus planus in poly- 
phonisch imitirende Tonwerke umgeschaffen, zum Theil aber auch 
namentlich zu Themen der Messen weltliche Melodien gewahlt, da 
es bei solchen polyphonen Bauwerken weniger auf das Thema als 
die kiinstliche Bearbeitung und Durchfuhrung derselben ankam. Bei 
Einflihrung der Reformation fiihrte Luther den Volksgesang in 
deutscher Sprache ein. Die acht Kirchentonarten der katholischen 
Kirche bildeten auch den Typus der protestantischen Lieder und 
die grossten Componisten, von welchen mehrere die Lutherische 
Lehre annahmen, behandelten diese Lieder contrapunctisch. Der 
Charakter dieser acht Kirchentonarten wurde nicht selten durch 
contrapunctische Kiinsteleien verwischt, da es uberhaupt kein Gesetz 
fur die charakteristische Behandlung dieser acht Kirchentonarten gab 
und jeder Compositeur nach eigenem Gutdiinken arbeitete, den Erfolg 
seinem eigenen Genius iiberlassend. Vogler, der im protestantischen 
Schweden am Hofe des Konigs Gustav angestellt war, hatte sich 
natiirlich auch mit diesen Lutherischen Choralen zu beschaftigen, 
die gross tentheils von deutschen Compositeuren herriihrten. Vogler, 
der einen Theil seines Lebens und seiner Reisen zur Auffindung 
von durch moderne Musik unbeeinflussten Urmelodien verwendete, 
bearbeitete diese Chorale streng nach den logischen Principien, die 
den Charakter des alten Kirch entones ausmachten. 

Wir geben hier ein Notenbeispiel, wie Vogler die phrygisehe 
Tonart, harmonisch ihren Charakter vernichtend, charakteristisch 
contrapunctisch zu behandeln pflegte. 
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Es gibt hier nur eine Regel, den Charakter der Tonarten bei 
den Haupttonen festzusetzen. Das g ist die kleine Terz von e, die 
grosse Terz zu h und das c ist die kleine Sexte zum Grundtone e. 

Man sieht, wie charakteristisch die contrapunctische Harmoni- 
sirung dieser Scalen durch Vogler ist. Da gibt es weiter keine 
Autoritat, als das Princip der harmonischen Fortschreitung des 
Charakters der Scala. Vogler hatte mit seinen Schiilern Weber 
und Meyerbeer auch die harmonische contrapunctische Bearbeitung 
der acht Kirchentonarten vorgenommen und als Beispiel eine Samm- 
lung Bachscher Chorale zu seinen Untersuchungen beniitzt. Die 
Chorale waren nach der urspriinglichen contrapunctischen Manier 
kunstvoll bearbeitet, aber wegen dieser kunstvollen Bearbeitung zur 
Leitung des Volks - Kirchengesanges nicht brauchbar, da das Volk 
die Choralmelodie nicht herausfand, wie diess von Cantoren der 
eigenen Kirche als Einwand gegen ihren Gebrauch beniitzt wurde. 
Vogler behandelte diese Chorale in seiner eigenen harmonisch-contra- 
punctischen Weise und die Schiller waren dariiber so entzuckt, dass 
sie glaubten, die Veroffentlichung dieser Compositionen wurde von 
der musikalischen Welt mit grosser Freude aufgenommen werden. 
Weber war zu ihrer Veroffentlichung bestimmt. Sie erschienen zu 
Leipzig 1 8 jo, sie warden aber statt mit Freude in Berlin mit un- 
geheurer Entriistung aufgenommen. Vogler und zum Theil auch 
Weber hatten sich im protestantisch-musikalischen Kirchenthum damit 
den Todesstoss versetzt. Voglers und zum Theil auch Webers 
Name durften in Berlin in den ersten Jahren gar nicht mehr genannt 
werden, ohne sie einer Verhohnung auszusetzen. Zelter nannte 
z. B. unsern Weber einen weichlichen Schwachling. Der Groll iiber 
Vogler scheint im protestantischen Norden untilgbar zu sein. 
Unsern Vogler deckt nun seit 73 Jahren die kiihle Erde; aber der 
Groll iiber sein Verbrechen, Bachsche Chorale verbessern zu wollen, 
scheint eher zu wachsen. Der Herausgeber der Biographie Bachs, 
Hilgenfeldt, achtet Vogler und entschuldigt ihn nocli, class er den 
Zweck dieser Bachschen Chorale nicht gewusst hatte, weiter herauf 
wird der arme Vogler als unfahig geschildert, den grosser) Mann 
zu verstehen. Ein anderer protestantischer Autor nennt ihn einen 
elenden Contrapunctisten. Als ich im Jahre 1859 zum Jubilaum 
der Akademie der Wissenschaften in Miinchen die Missa pastoritia 
zum Hochamte in der St. Michaelskirche in Miinchen auffiihren liess 
(Dollinger celebrirte das Hochamt), rief der Cantor und Organist an 
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der protestantischen Kirche : »Was, von dem Vogler, der den Seb. Bach 
corrigiren \vollte!« Er war ehrlich genug, nach dem Hochamte zu 
aussern: »Wahrlich, das hatte ich nicht gedachtU So geht das 
Anathema gegen Vogler von Mund zu Mund, ohne dass man sich 
die Miihe nimmt, nur eines der grossen Werke des genialen Mannes 
zu studircn. 

Vogler war bei seiner charakteristischcn polyphonen Behand- 
lung der alien Kirchentonarten im vollkommcn logischen Rechte, 
wenn er ohngefahr sagt : Unter Contrapunct versteht man das Zu- 
sammenzwangen von Gesangen, die nur obenhin zu einander passen, 
und er hat insoferne Rccht, als man selbst bei dem grossten Fugen- 
bauer gauze Tacte findet, in welchen oft nur eine einzigc Note der 
Harmonie angehort, die andern lauter durchgehcnde, zu lceiner be- 
stimmten Harmonie gehorige Noten sind. Dass dieses so oft von 
sog. Contrapunctisten alten Styls angefochtene harmonische System 
machtig wirkende Tonwerke hervorzubr ingen im Stande sei, beweist 
Voglers grossartiges Werk, sein Requiem, das leider lceiner seiner 
Verurtheiler kennt. Der Kiirze halber will ich nur ein Beispiel von 
der Voglerschen contrapunctischen Bearbeitung mittheilen, das selbst 
in der Allgemeinen musikalischen Zeitung*) ruhmlichst genannt wurde, 
wobci ihm der Einsender seine musikalischen Verbrechen gross- 
miithigst vergab. Es ist diess die contrapunctische Bearbeitung des 
cnglischen Nationalliedes »God save the King«, contrapunctisch fi.tr 
das Saitenquartett bearbeitet. 

*) Allgemeine musikalische Zeitung 1815, pag. 515. 




In dieser Beziehung nennt er scin System vora Fugenbau eine 
Einleitung zur harmonischen Gesangsverbindungslehre. 
Sie ist entstanden, wie bekannt, dadurch, dass sein Freund und 
Schuler, dcr Capellmeister Bernhard Anselm Weber, eine Fuge seines 
Schulers Meyerbeer an Voglcr in Darmstadt sandte, wie Vogler das 
selbst pag. andeutet. Indessen liegt das Wesen dieser Schrift 
schon in seinen Betrachtungen der Mannheimer Tonschule entwickelt; 
sein in Venedig componirter und dem Papste Pius VI. geweihter 
Psalm » Miserere* (bci Bossier gedruckt) enthalt auf dem letzten 
Blatte seiner Enucleatio-Fuga ein Schema, das die logische und 
harmonische Basis zcigt, aus welchem die ganze Fuge heraus- 
gearbeitet wird; das Thema in sieben Tacten, die Responsio wieder 
in sechs Tacten schematisirt, 

Es ist dieses das erste wissenschaftliche Werk liber den Ban 
der Fuge. Vogler entwickelt die Fuge hier in' rhetorischer, logischer 
und asthetischer Beziehung; dass aber Alles in der achten Fuge so 
sei, wie es sein mtisse, das lasse sich nur durch die Mathematik 
beweisen. Da ist nun wieder der unselige Stein des Anstosses, 
der die meisten Kunstj linger von dem Studium des Systems zuriick- 
schreckt, weil es ihnen unverstandlich ist. 

Wir batten zu Voglers Zeit iiber die Fuge nur das Werk von 
Marpurg — eine ganz empirische Sammlung von Themen, in denen 
nattirlich keiri theoretischer Beweis zu finden ist, nur die apodiktische 
Forderung, man rniisse es so machen, wie es die Vorganger gemacht 
haben. 

Leider sind im Publicum nur die Mannheimer Tonschule 
und hochstens die Prager Tonschule bekannt geworden , die 
eigentlich nur Handweiser fur den Lehrer sein sollen. Entwickelt 
sind diese aphoristischen Lehren in den Betrachtungen der 
Mannheimer Tonschule drei Jahrgangen mit liber 500 eng- 
sestochenen Notenseiten in Folio. Hier behandelt er alle Com- 
positionsarten, Beispiele von alien diesen Formen analysirend. Es 
gab zu seiner Zeit kein ahnliches Werk dieser Art, und es steht 
noch einzig in seiner Art da. Allein es ist schwer, praktischen 
Musikern sich auf eine andere Weise musikalisch verstandlich zu 
machen, als durch Musiknoten, und desshalb wurden auch die Noten- 
tafeln in der Musikwelt viel haufiger verbreitet, als die dazu gehorigen 
erlauternden Texte. 
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Dass mit Voglers Theorie unci Praxis dem Componisten ein 
beinahe unbegrenztes Feld fiir seine Wirksamkeit zugewiesen ist, wire! 
wohl Jeder ohne weitere Beweise einsehen, der seine theoretischen 
Werke studirt, und es zeigt nur von der crassesten Unkenntniss 
von Voglers Theorie und Lehre, wenn Reissmann in seiner illustrirten 
Musikgeschichte schreiben kann: »Obgleich Vogler als Theoretiker 
von seltener Beschrankt h eit der Anschauung war, hatte 
er sich doch einen Ruf zu erwerben gewusst etc.« 

Merkwiirdiger Weise beginnen doch die Urtheile liber Voglers 
Wirken und Bedeutung milder zu werden, obgleich kein einziger 
seiner Kritiker nicht einmal seine bedeutendsten Werke kennt. 
Sie liegen unberuhrt und ungekannt seit mehr als 70 Jahren in der 
grossherzoglichen musikalischen Hof-Bibliothek zu Darmstadt. 

Vogler ausserte einmal zu seinen Freunden in einer trtiben 
Stunde voll Ahnung: »Man wird nicht allein meine Werke horen 
und studiren, sondern auch noch sehen, ' was und wie ich dachte. 
Dann mag es sein, dass ich wieder auflebe, wenn meine Feinde 
mich langst vermodert wahnen.« 

Es beginnt wenigstens zu dammern vom Norden her, der ihn 
mit Schmach iiberhauft hatte. 

Im Jahre 1850, 36 Jahre nach Voglers Tode, erklart C. L. Hilgen- 
feldt in seiner Biographie von J. S. Bach,*') gerade bei der kitzlichsten 
Stelle in dieser Biographie, welche von der Umarbeitung der 
Seb. Bachschen Chorale durch Vogler und Weber handelt: 
2 Diese Chorale sind urspriinglich untergeordnete Theile grosserer 
zusammenhangender Tonstiiclce, und eignen sich weder fiir die 
Leitung des Kirchengesangs noch sind sie uberhaupt dazu bestimmt 
gewesen. Der Abt Vogler und C. M. von Weber, denen dieses 
unbelcannt gewesen, haben etc.« 

Vogler wird da uberhaupt wieder der Charlatanerie bezichtigt, 
doch setzte der Biograph Bachs versohnend hinzu: »Dieser Charakter- 
zug Voglers, der uberhaupt mit seinem tibrigens umfassenden 
Wissen gerne prahlte und das daraus gegen ihn entsprossene 
Vorurtheil, hat ohne Zweifel bis auf den heutigen Tag die An- 
erkennung seinesTast in alien Fachern der Musik eminenten 
Talentes dermassen beeintrachtigt, dass z. B. seinen 

*) Joli. Seb. Bachs Leben, Wirken und Werke. Kin Beitrag zur Kunstgeschichte 

des 18. Jahrhunderts. Leipzig. 4 0 . pag. 109. 


j wirklich ausgezeichneten C o mp osit io nen lange nicht die 

| Wiirdigung zu Theil geworden ist, die sie von Rechts und Kunst 

ll*' wegen verdienen.« Kann man von einem begeisterten Biographen 

J. S. Bachs ein milderes und richtigeres Urtheil verlangen? Zwanzig 
Jahre spater trat, und noch dazu in der Neuen Berliner Musik- 
zeitung, Jost van der Liichten auf und zwar in der wohl alle Leser 
iiberraschenden Absicht, die Musiker an die auss erst werthvollen 
Ki r c h e n s a c h e n Voglers zu erinnern und zum Studium 
der theoretischen Schriften liber Fugenlehre und Tonwissen- 
schaft zu ermuntern. Jost van der Liichten schreibt selbst unter 
dem Titel : »Ueber den »Abt Vogler* nach Mozarts, Schubarts, 
|h Webers und Voglers eigenen Andeutungen« : 

»Diese reflectirende Kiinstlichkeit Voglers ist durch seine Schiiler 
Weber und Meyerbeer, welche dieselbe nach diametral entgegen- 
3 gesetzten Richtungen hin auf die Spitze trieben, fiir die neue drama- 

tische Musik bis auf Wagners Zukunftsdoctrin verhangnissvoll ge- 
worden.**') Ein Jahr darauf lesen wir in der Allgemeinen musi- 
kalischen Zeitung:**') »Ueber Meyerbeers Leben und Opern« als 
Schluss cine Kritik, die keineswegs von einem Freunde Voglers und 
Meyerbeers geschriebcn ist: » Vogler war Webers und Meyer- 
beers geistiger Vater. Auf sic hat er seine Grundsatze iibergetragen, 
die sie mit Auszeichnung verkiindet, seine Irrthlimer, die sie gelindert 
haben, sowie sein unbestrittenes Wissen, da die Grundlage seines 
Systems im Missbrauche des Wissens bestand. Man betrachte Abt 
Voglers Werke, namentlich seine Vorspiele fiir die Orgel (der Autor 
scheint leider nur diese zu kennen und Voglers System nur aus 
Kritiken), man wird dort jene complicirten Rhythmen, jene gebrochenen 
Tacte, jenes Uebermaass von Dissonanzen und jenes Aufsuchen 
harmonischer Combinationen finden, welche charaktcristische IVIerk- 
male des Strebens von Weber und von Meyerbeer ausmachen. Die 
moderne deutsche Schule aber hat ihrerseits diese empirische Idee 
damit iibertrieben, dass diejenige Musik, die sich als Musik der 
Zukunft ankimdigt, mit mehr Grund und Bescheidenheit sich die 
Musik der Vergangenhei t nennen sollte, da sie in gerader Linie 
aus den sich abqualenden Compositionen Voglers stammt.« 


*) Neue Berliner Musikzeitung, gegriindet von Bock. 24. Jahrgang. Nr. 33. 
17. August 1870. pag. 258. 

**) Allgemeine mnsikalische Zeitung, 30. August 1871. Nr. 35. 
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Diese Zukunftsmusik beruht auf Voglers Musik der Ver- 
gangenheit: das ist der erste unverhulltc wahre Ausspruch uber 
Voglers musikalisches Wirken — ein Urtheil, das van der Liichten 
nur schiichtern angedeutet hat. 

Unsere musikalischen Systeme bis zu unsern Tagen, 

Ich habe bereits auf den grossen Irrthum unserer Harmoniker 
aufmerksam gemacht, die noch immer glauben, das Bestreben unseies 
ganzen harmonischen Treibens ziele darauf hin, die absolute mathe- 
matische Reinheit der Intervalle zu erreichen.*) Ja, Hauptmann 
erklart unser ganzes harmonisches Treiben als cine Art von Heuchclci, 
indem man sich und dem musikalischen Horer glauben machen wolle, 
wir arbeiteten mit rein mathematischen Intervallen. Aber gerade 
das ganze Wesen unserer Harmoniefolgen beruht in der nicht voll- 
kommenen mathematischen Reinheit der Intervalle. Der absolute 
reinc Dreiklang, z. B. c eg, verschwindet als Dreiklang und wir 
horen bios c. Zwei gleiche stufenmassig aufeinander folgende voll- 
kommene Dreiklange sind vollkommene Wohlklange, wahrend sie 
temperirt als horbare Dreiklange abscheulich klingen und jedes 
absolut mathematische reine Intervall als Theil des vollkommenen 
Dreiklangs verschwindet im dritten Ton, den sie horen lassen. 
Gerade die temperirten Intervalle des Dreiklanges machen es moglich, 
aus den Intervallen des angeschlagenen Dreiklangs herauszukommen 
und weiter zu schreiten. 

Am meisten bestatigt wil'd meine Ansicht durch die W ii xung 
eines vollen Orchesters. Wer wird hier von der mathematischen, 
selbst der temperirten Reinheit der Intervalle auch bei den voll- 
kommensten Instrumentalisten sprechen? Die Tonfarben etc. der 
Instrumente verdecken alles, was an der absoluten Reinheit dei 
temperirten Intervalle mangelt. Jede Wirkung erhoht sich durch 
did temperirten Intervalle in ihrer Annaherung zu der idealen mathe- 
matischen Reinheit, die sich aber in Bezug auf fortschreitende 
Harmonien in Nichts auflost. 

Da man bei Instrumenten mit festen ronen einen leinen 
Scalaton nicht brauchen kann , hat man alle moglichen at ith- 
metischen Hilfsmittel versucht, die Intervalle der Scalen so zu 

*) Allgemeine musikalische Zeitung : Moll und Dur 111 der Natur und in der 
(Jeschichte der neueren und neuesten Harmonielehre. 13. Jalirg. 1878. Nr. 1 — 9. 
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modificiren, von der Grosse des einen Intervalles alles wegzunehmen, 
einem andern hinzuzufugen, urn bei jedem Uebcrgang am Ende einer 
Scala so gut als moglich durchzukommen. Man hat wenigstens eine 
Million Zififern verbucht, urn fur alle Ausftihrungen passende Scala- 
tone zu erhalten, sogenannte Temperaturen, die alle bios auf dem 
Papiere standen, aber nicht ausfiihrbar waren. 

Man kam endlich darin uberein, gleichschwebende temperirte 
Instrumente mit festen Tonen, Orgeln, Pianoforte einzufiihrcn. Die 
gleichschwebenden Temperaturen wurden in der Octave in zwolf 
geometrisch gleiche Theile gctheilt. Allein dadurch vvurde der 
Charakter jeder Tonart verwischt. Gliicklicherweise ist die Aus- 
fuhrung dieser gleichschwebenden Temperaturen in ihrer Reinheit 
in der Praxis nie vollkommen ausfiihrbar. Der Capellmeister Spohr, 
der eine solche gleichschwebende Tempcratur einer nach der 
Scheiblerschen Methode gestimmten Orgel horte, ausserte sich: »Bei 
solcher Stimmung konne man ein Orchester gar nicht mehr horen. « 

Abt Vogler schlug eine Temperatur vor, die diesern Uebel- 
stande zum grossten Theile vorbeugte ; allein man achtete sie nicht, 
eben weil sie von Vogler kam. Die von Vogler vorgeschlagene 
Clavierstimmung , welche so viel als moglich den Charakter der 
Tonarten bewahrt, ist folgende: 

Ein Clavier auf die richtigste Art zu stimmen und eine beinahe 
allgemeine, so viel als moglich genaue Tonmassigung einzufiihrcn, 
schlage ich folgende zwblf Prozesse vor : 

1 . c zu c als eine reine Octav (diess sind die Grenzsteine) ; 

2. g zum c als Quint, so tief als das Ohr es vertragen kann; 
iiberhaupt alle Funftenverhaltnisse so tiet, dass sie nie x / 81 werden, 
hingegen alle Drittenverhaltnisse so hoch , dass sie nie rein 1 j 80 
werden konnen; 

3. f zum c als Quint, aber das f so hoch, als moglich ist, 
damit das c eine tiefschwebende Quint zum f vorstelle; 

4. a zum f als Terz so hoch, als es das Ohr vertragen kann; 

5. e zum c als Terz eben so hoch; 

6. d zum a wie f zum c; 

7. h zum e als Quint tief, als Terz zum g hoch (man ver- 
gleicht namlich h zu beiden, und wahlt gleichsam den Mittelton) ; 

8. fas zum d als Terz hoch, doch mit dem h verglichen, und 
nicht ganz so hoch, als das h erfordern diirfte, aber lange nicht so 
tief als d erheischt; 

* 10* 
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9. cis zum a unci zum fis j 

10. gis ,, » m cb I w j e q s zum c i un d zum h. 

11. dis ,, h ,, ,, gis j — 

12. b „ fis ,, „ f_ j 

Vogler horte bei seiner Eintheilung der Saite in aliquote Theile 
mit 1 j 16 derselben auf, weil, wie er sagte, die auf ' j 1G folgenden 
Aliquottheile nicht mehr in unserer Tonleiter brauchbar sind, das 1 / 11 
der Saite gibt einen halben Ton nicht mehr mit den grossen und 
kleinen halben Tonen, namlich lB ilG und 24 25 libereinstiminend ■, aber 
er wird in unsern Orchestern nicht selten gehort und gehort unserer 
hohern musikalischen Scala an. Ein Achtzehntel ergibt schon wiedei 
das d unserer Scala oder des Voglerschen Tonmaasses. Geht man 
in der Saitentheilung noch weiter, so hort man auch noch die kleine 
Terz, von welcher Vogler sagt: auch wenn man eine Saite in 
Millionen Theile theilt, erhalt man nie die reine kleine Terz; allein 
die reine kleine Terz wird in unserm Orchester nie gebraucht und 
auch in unserer sogenannten gleichschwebenden Temperatur ist die 
kleine Terz nichts weniger als rein. Die Potenzen der Saiten- 
abtheilungen mit geraden Nennern folgen ununterbrochen, auch wenn 
man die Saite in Millionen Theile theilt; dagegen schieben sich 
zwischen diese Aliquottheile mit geraden Nennern immer mehr und 
mehr Aliquottheile ein und zwar deren bald so viele, dass auch 
das feinste Ohr sie nicht mehr unterscheiden kann. Wir finden in 
diesen unzahligen Aliquottheilen die zartesten Schwebungen und 
unsere Scalentone wieder nahezu so rein, dass sie auch das geiibteste 
Ohr nicht mehr zu unterscheiden vermag. Scheiblers Verfahren, 
eine sog. temperirte Scala zu erzeugen, gibt uns hiertiber den deut- 
lichsten Beweis. 

Der Studiosus Vogler war zugleich Director eines Liebhaber- 
Orchesters. Er war da in seinem Element ; er sah da die Melodien 
seines Claviers durch die feurige Farbengebung der musikalischen 
Instrumente verklart und suchte diese V erklarung auf dem einzigen 
musikalischen Instrumente, das den Schatten seines Orchesters bildet, 
der Orgel, wieder zu beleben, die schon der General dei Benedictinei 
Francesco Feyoo am Anfang des 17. Jahrhunderts einen Complex 
aller musikalischen Instrumente nannte. Vogler hatte da eine Art von 
Orchester unter seinen Handen und Fiissen. Der bayerische Capell- 
meister Peter von Winter meinte — die Orgel sei ein seelenloses 
Instrument. 


149 


Vogler war durch unablassige seltene Uebung — er iibte 
sich taglich 12 Stunden, auf Tag und Nacht vertheilt — zum 
bewunderten Orgelvirtuosen geworden ; aber das Orchester, das unter 
der Meisterschaft seiner Hande und Fusse stand, war noch immer 
seelenlos. 

Vogler hatte auf der Orgel, vorzuglich in Norddeutschland, 
iiber tausend Orgelconcerte gegeben ; er wusste durch seine nie iiber - 
troffene Kunst der Registrirung den Mangel an Seele des Instru- 
mentes beinahe ganz zu verdecken. 

Vogler, der wegen der verschiedenen Dispositionen der Kirchen- 
orgeln oft grosse Schwierigkeiten zu iiberwinden hatte, wiinschte 
eine Orgel zu bauen, welche seinen Anforderungen als Orchester, 
seiner Virtuositat entsprach, aber zugleich transportabel sein sollte. 

In einer transportabeln Orgel konnen aber i6ftissige oder gar 
32fiissige Pfeifen nicht verwendet werden. 

Wahrend seines Aufenthalts in Italien hatte er natiirlich auch 
Tartinis Wirken und namentlich seine Entdeckung des sogenannten 
dritten Tones kennen gelernt. 

Vogler beniitzte diese Erfahrung Tartinis auf eine sehr sinn- 
reiche Weise. Die Schwierigkeiten, welche der Erbauung eines ganz 
kraftigen aber transportabeln Orgelwerkes entgegenstanden, waren 
nun auf einmal verschwunden. 

Die Erfahrung Tartinis lehrt, dass, wenn man zu einem Tone 
seine Quinte ertonen lasst, zum angeschlagenen Grundtone die tiefe 
Octave desselben in der Luft, wie Vogler sagt, erklingt. 

Diese Erfahrung hat vielleicht noch friiher als Tartini unser 
deutscher Organist, Orgelbauer und Compositeur Georg Andreas 
Sorge gemacht und den Grund dazu nach seiner Weise recht gut 
erlautert; aber er wollte von dieser Erfahrung keine Anwendung in 
der Harmonielehre gemacht wissen und so ging seine Erfahrung in 
Vergessenheit iiber. 

Tartini entdeckte diesen Combinationston, wie ihn die Physiker 
nennen, auf seiner Geige. Vogler erzahlt: »Ich bat den beriihmten 
konigl. schwedischen Concertmeister Herrn Muller in Stockholm, 
mir auf der Violine f auf der e- Saite anzugeben. Da er ausserst 
rein d auf der a -Saite intonirte, so horten wir beide ganz deutlich 
den Grundton und Hauptklang B in der Luft ; ich riickte ihm den 
Finger, kautn vernehmbar, zuriick, so dass das f etwas tiefer und 


dieses neuc Verhaltniss enger and kleiner ward. Nun das vorige 

( f x/ f f 1 / 7 

war - < = ° zu B; das neuc nachst daran grenzende ward: < = 

1 d Vs ' - /e 

d das Sechstel ; 
ist. aber — 

d das Drittel; so ist g die Halfte and G das Ganze, und 
sieh, wir bemerkten auch diesen Ton deutlich in der Luft, der sich 
zu seinen Aliquottheilen gesellte. Ich nannte vorher Tartinis Ent- 
deckung eine seltsame Broschiire, gewiss nicht, um die wichtige 
Wahrheit, die sie enthalt, zu verkennen oder gar abzuwiirdigen, 
sondern nur wegen dem so geschwind verflogenen Andenken; weil 
die Aufnahme, die sie erhielt, und der Eindruck, den sie machte, 
so precar war, und ich schatze mich gliicklich, diese Wahrheit aus 
der Nacht der Vergessenheit hervorgesucht und zur Stiitze von 
meiner Oekonomie bei dem Simplificationssystem fur den Orgelbau 
gewahlt zu haben.« 

Der tiefe Combinationston , wie ihn die Physiker nennen, 
erscheint auch bei gehoriger Vorsicht bei Verbindung des Grund- 
tones mit der Terz, uberhaupt bei Verbindung einzelner Theile 
des Dreiklangs und Vierklangs mit einander, wie wir bei dem Experi- 
mente Voglers mit dem Concertmeister Muller gesehen haben. 

Vogler beniitzte nun diese Erfahrung Tartinis in origineller 
Weise, indem er mit seinem 8 fiissigen Principal eine schwach intonirte 
voluminose Quinte verband und so fiir sein transportables Orchestrion 
einen acustischen i 6 fussigen Ton erhielt. 

»Auf der Domorgel in Schleswig «, sagt Vogler, »habe ich den 
einheimischen und fremden Organisten, die zu meinem Orgelconcert 
z-ugereist waren, wechselsweise den wirklichen 32ftissigen Bass, dann 
den 1 6 ftissigen mit der Fiinfte io 2 / s Fuss (der personificirten 
Schwingung des 32fiissigen Grundtones) horen lassen und alle diese 
getibten Musikkenner, die von meiner Registermischung weit entfernt 
l]orchten , mussten letzterem Versuche mit meinem kunstlichen 
32fussigen Ton den Vorzug der Starke und Deutlichkeit einraumen.« 

Die meisten Schwierigkeiten waren nun iiberwunden um nun 
zur Losung der weiteren Schwierigkeit zu schreiten. Das transportable 
Orgelwerk sollte seinen starren Orgelton biegsam und schmiegsam 
machen, der Virtuose sollte seiner musikalischen Schopfung eine 
Seele einzuhauchen vermogen. 

Es Avar desshalb das unablassige Muhen Voglers, Mittel aus- 
zufinden, um dem starren Orgeltone Leben einzuhauchen. Die 


■a— 


— 1 5 1 


Franzosen batten in ihren Orgeln das sogenannte Echo hinein- 

o-ebaut Pfeifen in einem Fasten eingeschlossen , wodurch der 

Orgelton gedampft erschien , \\ r ie aus der Feme kommend. Die 
Englander machtcn einen Theil der Wande des Fastens beweglich, 
der mehr oder weniger geoffnet, ein Forte, und wurde cr in seine 
alte Lage zuriickversetzt, ein Piano hervorbringen liess. Da entstand 
in England die sogenante Schwellorgel, SAvell organ. Vogler benutzte 
freudig diese Erfindung, und kam auf den Gedanken, seine ganze 
neue bewegliche Orgel in einen Bretterkasten einzuschliessen. Der 
Bretterkasten, der das Orgelwerk einschloss, Avar mit einem beweg- 
lichen Dache versehen, das mittelst eines Fusstrittes mehr oder 
weniger geoffnet werden konnte. Allein dadurch konnte nur dem 
gesammten Orgelwerke ein Piano und Forte abgerungen werden. 

Vogler suchte desshalb unablassig nach Pfeifen, die durch 
schAvacheres oder starkeres Anblasen eines Forte und Piano fahig 
waren, ohne ihre Tonhohe zu verandern. Voglers unablassiges 
Suchen blieb nicht ohne Erfolg. 

Die Chinesen construirten schon vor mehreren tausend Jahren 
nebst andern Dingen, die A\ r ir spater erst durch sie kennen lernten, 
Pfeifen, Avie sie Vogler suchte. Sie hatten ein kleines musikalisches 
Instrument , das mit dem Munde mittelst eines f wie bei unsern 
Fagotten angeblasen wurde. Das f mtindet in einen paukenartigen 
Kessel, einer rudimentaren Windlade, die oft nur aus der Halfte 
einer Kiirbisschale besteht. In den Deckel dieser halben Kurbisschale 
sind nun an der aussern Peripherie herum, je nach der Grosse des 
Instrumentes Pfeifen eingesteckt, die aus Rohren von diinnem Messing 
bestehen, in deren untern Theil die sogenannte Zunge bios mittelst 
des Messers eingeschnitten ist, so dass im Ziingelchen ganz die 
durchschlagende Zunge unserer Orgelpfeifen frei wird. Das so einfach 
aus der Rohre selbst herausgeschnittene Ziingelchen war also die 
erste durchschlagende Zunge in der Musikgeschichte, durch die 
Chinesen erfunden. 

So Avurde der untere Theil der Pfeife mit dem Zungelein in 
den Deckel des Kessels eingelassen. Es kam nun darauf an, diese 
Pfeifen nach Belieben zum Ansprechen und Verstummen zu bringen, 
ohne Ventile und ohne Tasten. Es leuchtet hier wieder die tech- 
nische Begabung der Chinesen hervor, welche die Aufgabe so einfach 
loste. Ueber dem Deckel war in jede Pfeife ein Griffloch ein- 
geschnitten. So lange das Griffloch offen war, sprach die Pleife 
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nicht an; wurde das Griffloch mittelst des Fingers geschlossen, so 
erschien der Ton sogleich. Bereits der Franzose Mersenne bildete 
1648 in seinem Werke Harmonicorum lib. XII. den Theil eines 
solchen chinesischen Instrumentes ab, das aber bios aus 12 Pfeifen 
bestand, dem der Kessel oder die Windlade fehlte. Die Chinesen 
liiessen dieses Instrument Tscheng, das in mehreren Grossen ver- 
fertigt wurde. Ein solches chinesisches Instrument hatte sich nun 
auch nach Kopenhagen verirrt und lag da, wer weiss wie lange, 
unbeachtet, bis ihm der Professor Kratzenstein und endlich der Orgel- 
bauer Kirsnick eine nahere Aufmerksamkeit widmeten. Kirs nick 
erkannte sogleich die Wichtigkeit dieses Fundes und begann, als er 
sich in Petersburg als Orgelbauer und Instrumentenmacher etablirte, 
den Fund, den er in Kopenhagen gemacht, auszunutzen. Er con- 
struirte nach dieser Entdeckung seine Orgelpfeifen und erfand zu 
seinen neuen Pfeifen auch Stimmkriicken. So setzte er seine neuen 
Pfeifen als Register in ein kleines Pfeifenwerk, das er Orchestrion 
nannte. Das war im Jahre 1780. 

Die Erfindung kam zu Voglers Ohren durch den Orgelbauer 
und Instrumentenmacher in Stockholm, G. C. Racknitz, der in Peters- 
burg bei Kirsnick gearbeitet und mit Herstellung dieser Pfeifen 
beschaftigt war. Vogler war entziickt iiber diese Nachricht — diese 
Pfeifen versprachen die Seele seines Orchesters zu werden, und 
vorzuglich desshalb unternahm er im Jahre 1788 seine Reise nach 
Petersburg. Nach seiner Zuriickkunft arbeitete er mit erneutem 
Muth weiter an seinem Orchestrion und lud endlich 1791 den Orgel- 
bauer Racknitz ein, zu Warschau in seinen Dienst zu treten. Racknitz 
nahm den Antrag an und kam nach Warschau — doch war hier 
die Ausfuhrung der neuen Pfeifen sehr schwierig. Vogler begab 
sich desshalb mit Racknitz nach Rotterdam : hier wurden die Pfeifen 
ausgefiihrt und in sein Orchestrion gesetzt. Zugleich fiigte er 
den Registern einer neuen Orgel, die er da erbaute, ein solches 
Register mit durchschlagenden Zungen hinzu, also das erste, das in 
eine Orgel gesetzt wurde. Das geschah im Jahre 1792. 

Vogler reiste mit Racknitz zur Krbnung des deutschen 
Kaisers am 14. Juli 1792 nach Frankfurt a. M. Beide wohnten da 
im Kloster der Carmeliter, in deren Orgel Vogler gleichfalls ein 
solches Register mit durchschlagenden Zungen setzte — also die 
zweite Orgel , welche ein Register mit durchschlagenden Zungen 
aufzuweisen hatte. Vogler, der in seinem neuen Register neu auf- 
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lebte, machte naturlich auch in Wien den beruhmten Malzl damit 
bekannt, der sie in seinen Orchestern sogleich zu seinen Clarinetten 
verwendete, 1807 nach Paris reiste und sie dort in seinen Soirees 
den Zuhorern erklarte, Orgelbauer Grenier nahm die neue Con- 
struction der Pfeifen sogleich in seine Hande und baute seine Orgue 
expressif. Naturlich kummerte man sich in Paris um den Deutschen 
nicht, Grenier blieb der Erfinder, um so mehr, als der beriihmte 
Physiker Biot in seinem » Precis elementaire de Physique« 1817 p. 386 
Grenier als den Erfinder erklarte. Das Alles ist bereits in der 
Leipziger allgemeinen musikalischen Zeitung 1824 p. 375, 379, also 
10 Jahre nach Voglers Tod, unter andern auch von Leopold Sauer 
weitlaufig beleuchtet worden: aber immer lesen wir von Grenier als 
dem Erfinder. 

Uebrigens erzahlt Praetorius 1619,*) class in einem Kloster in 
Hessen eine sonderliche Art von Posaunen der Orgel gefunden 
worden, die so construirt sei, dass auf die Mundstiicke ein Messing- 
blattchen aufgelothet, in dasselbe ein langliches Lochlein geschnitten 
und das rechte Zunglein dariiber mit gegluhtem Messingdraht ge- 
bunden sei; desshalb sei der Ton nicht so schnarrend und einer 
Posaune ahnlich, die von einem guten Meister recht intonirt und 
geblasen wird. Diese Posaunen waren also mit durchschlagenden 
Zungen versehen, wahrscheinlich die ersten in den Kirchen, obwohl 
sie sich verborgen in dem einzigen Kloster finden. Allein zum 
Erfolge und zu rationeller Construction unserer gegenwartigen Pfeifen 
mit durchschlagenden Zungen haben die Chinesen den Anstoss 
gegeben. 

Gerade diese neuen Pfeifen mit durchschlagenden Zungen waren 
es, die Voglers projectirte transportable Orgel zu einem Orchester 
machen sollten, einem Orchester, das von zwei oder vier Handen 
beherrscht und beseelt werden sollte. Das erste Orchestrion war 
bereits 179° fertig geworden. Es hatte vier Manuale und begann 
wie alle seine Orchestrien in der Tiefe und mit dem grossen F 
nicht C. Es war die Wiege des Simplificationssystems. Siehe die 
Systeme ! Seine Kirchenorgeln waren nur ein Orchestrion in grossem 
Maassstabe, die er Pianoforte-Orgeln nannte. 

Vogler baute diese erste Orgel ganz nach dem Systeme seines 
Orchestrions in Mtinchen in der Stadtpfarrkirche zu St. Peter. Sie 
wurde im Jahre 1806 begonnen und im December 1809 vollendet. 



*) Praetorius, Syntagmatis musici Tomus II. 


Sein erstes Concert gab Vogler in Gegenwart des Hofes am 
1 6. October 1809 zum Bestcn dcr Wittwen und Waisen gefallener 
Kriegcr. 

Dicse Voglersche Orgel bei St. Peter besass fiinf Manuale, 
das erstc Hauptwerk bildete das Pleno rnit weiter Mensur, das 
zweite Hauptwerk enthielt das Pleno mit enger Mensur (S. Tabelle C). 

Das dritte Manual besass allein Zungenstimmen : 

Bombard 32', Posaune I2\ Fagotto 8', Serpent 16', Contra- 
fagot T2', Vox humana, Bassethorn 8', Crumhorn 8', Dulcian 4', 
Oboe 2', englisch Horn 2 ‘, Clarinetto 4', Trompe 4', Clarino 2 ‘, 
Cornetto I'. 

Das vierte Manual, die Saiteninstrumcnte reprasentirend: 

Violinbass 16', Theorbe 12', Alto Viola 4', Gambette 4', Violon- 
cello 8', Viola di Gamba 8', Violine 2'. 

Das funfte Manual, die Floteninstrumente reprasentirend: 

Flautone 8 1 , Basso del Flauto 8'; Flauto traverso, Flauto dolce 2'; 
Flute a bee 4', Gemshorn 4 1 , Flauto piccolo 1', Spitzflote 1'. 

Das Pedal zu 32 Tasten enthalt Fundamentalbass 32', Prin- 
cipalbass mit F beginnend 12', Principal 16', Gross-Nassat 10 2 / 3 ', 
Klein -Nassat S 1 ^'; Terz 3 1 / 5 C Principal 2 ', Quint i 1 ^'. 

Die Basse des Manuals konnten natfirlich auch irn Pedale 
gebraucht werden. 

Die Tastatur der Manuale war in zwei Halften getheilt, so dass 
man zu jedem Discantregister ein beliebiges charakterisirendes Bass- 
register ziehen konnte. Desshalb erhielt jedes Register zwei Ziige 
und zwei Namen, z. B. Crumhorn im Bass von C bis zu c. Von 
da an heisst dieser Theil des Registers Oboe. Die Orgel besass 
also noch einmal so viel Ziige als wirkliche Register. Auch konnte 
man die charakteristischen Register im Manuale mit dem Pedale 
spielen. 

An dem Systeme, nach welchem Vogler diese seine erste Orgel 
baute — dem Simplificationssysteme — , ist im Wesentlichen nichts 
geandert worden. Noch immer bilden die Register dieselben har- 
monischen Relationen, wie sie Vogler nannte, und z. B. der Moll- 
Accord klingt noch immer vernehmlich aus dem scheinbar planlosen 
Gemengsel von Dur- und Moll - Accorden, wie ich diess durch ein 
Beispiel in der Leipziger musikalischen Zeitung: »Ueber Moll und 
Dur in der Natur und in der Geschichte der neuern und neuesten 
Harmonielehre« erlauterte. 
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Dieses gauze Orgelwerk war in einem luftdichten Kasten ein- 
geschlossen , gleich einem grossen Echokasten der alten franzb- 
sischen Orgeln. Das doppelte Dach dieses Kastens war aber so 
construirt, dass, wenn ein Fusstritt zur Rechten des Pedals voll- 
kommen niedergedriickt war, grosse parallele Oeffnungen entstanden, 
durch die dem Volltone der Orgel der Austritt in die Kirche gestattet 
wurde, Oeffnungen, die, wenn sich der den Tritt niederdriickende 
Fuss langsam hob, sich successive schlossen und die Orgel vom 
Fortissimo in’s Pianissimo zuruck versetzten. Es war diess der 
Crescendo-Tritt fur die ganze Orgel. 

Ein zweiter Crescendo-Tritt war fiir die Zungenwerke allein 
bestimmt, welche insgesammt nach dem Voglerschen Principe aul 
einer Windlade fur das zweite Manual beisammen standen. Dieser 
Fusstritt stand mit den Gazeklappen im VVindkanale verbunden, die 
sich, wenn der Fusstritt successive niedergetreten wurde, successive 
auf einander legten, zuletzt den Wind zu den Zungenwerken beinahe 
ganz absperrten und so den Ton der gesammten Zungenwerke oder 
auch jedes einzelnen vom Fortissimo herab zuletzt zum Erloschen 
bringen konnten. 

Allein diese erste Orgel Voglers hatte wie alle andern Orgeln, 
die Vogler erbaute, beinahe dasselbe Schicksak Sie war »Scander- 
begs Schwert«. Der sonst als Organist gewolinlichen Schlags 
sehr geschickte Organist Mosmayer, der sich von seiner alten Orgel 
mit einem Manual und einem Pedal von 18 Tasten, in welchem noch 
obendrein die vier tiefsten Halbtone fehlten, auf dieses Riesenwerk 
mit fiinf Manualen und einem Pedale von 32 Tasten versetzt sah, 
war zu alt und zu bequern, trotz aller Miihe Voglers, sich in das 
neue Werk hinein zu arbeiten. Er begann also, da die Orgel 
miter seinen Handen ohne alle Wirkung blieb, iiber die Unbrauch- 
barkeit des Voglerschen Systems unaufhorlich zu declamiren, 
bearbeitete nach und nach die Kirchenvorstande und den Pfarrer, 
denen es iiberdiess schon lange anstossig war, dass die alte Pfarr- 
kirche von St. Peter keine eigentliche sichtbare Orgel mit ihren 
glanzenden Principalen , die bis an die Decke reichten, besass. 
Nach Voglers Tod kam die Unzufriedenheit zum vollen Ausbruch. 
Die Voglersche Orgel musste in eine sichtbare Orgel umgewandelt, 
ein i6fiissiges Principal, in der Hohe der ganzen Kirche sichtbar, 
erhalten. Der alte Freund Voglers, Caspar Ett, wurde gliicklicher 
Weise zu Rathe gezogen und er rettete das Wesentliche des 
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Voglerschen Systems, nach welchem die Orgel erbaut war. Natiirlich 
musste das Pedal von 32 auf 18 Tasten reducirt werden, wie sie 
der Organist brauchen konnte. Dazu musste das zweite Manual, 
welches die voile Orgel, das pleno organo, aber in enger Mensur 
enthielt, entfernt werden; natiirlich fiel auch damit der Dachschweller 
weg. Der Gazeschweller fur die Zungenwerke konnte auch in der 
umgewandelten Orgel bleiben. 

Die Orgel besitzt noch gegenwartig vier Manuale und ein Pedal, 
das ich auf meine energischen Anregungen in einer Mtinchener Zeitung 
wieder wenigstens auf 27 Tasten brachte. 

Das erste unterste Manual enthalt noch das voile Orgelwerk 
weiter Mensur. 

Das zweite Manual enthalt die Zungenwerke, 

das dritte die Gamben als Reprasentant der Violinen und 

das vierte die Flotenstimmen. 

Die Orgel ist in ihrem jetzigen Zustande noch das Voglersche 
Simplificationssystem reprasentirend und, wenn von einer Meisterhand 
gespielt, von ausserordentlicher Wirkung. 

Wir wollen hier ein gewiss unverdachtiges Zeugniss von 
Mendelssohn - Bartholdy anfiihren, der sich 1831 langere Zeit in 
Miinchen aufhielt und diese Orgel taglich eine Stunde lang spielte. 
Er war entziickt liber die originellen Figenschaften dieses Orgel- 
werkes, und schreibt dariiber an seine Schwester unterm 6. October 

1831:*) 

» Auch spiele ich taglich eine Stunde Orgel, kann aber leider 
nicht tiben, wie ich wollte, weil das Pedal um fiinf hohe Tone zu 
kurz ist, so dass man keine Seb. Bachsche Passage darauf machen 
kann. Aber es sind schone Register darin, mit denen man Chorale 
figuriren kann. Da erbaue ich mich am himmlischen stromen- 
den Ton des Instrumentes ; namentlich, Fanny, habe ich hier die 
Register gefunden, mit denen man Seb. Bachs: »Schmiicke djch, 
o liebe Seele« spielen muss. Es ist, als waren sie dazu gemacht, 
und klingt so riihrend, dass es mich allemal durchschauert, wenn 
ich es anfange. Zu den gehenden Stimmen habe ich eine Flote 
8 Fuss und eine ganz sanfte 4 Fuss, die nun immer tiber dem 
Chorale schwebt. Du kennst es schon von Berlin her. Aber zum 
Choral ist ein Clavier da, das lauter Zungenregister hat, und da 

!|! ) Mendelssohns Reisebriefe, I. Band pag, 277. 


nehme ich dann eine sanfte Hoboe, ein Clairon sehr leise 4 Fuss 
un d eine Viola, das zieht den Choral so still und durchdringend, 
als waren es feme Menschenstimmen, die hier aus Herzensgrund 
singen. « 

Dieses Zeugniss von Mendelssohn -Bartholdy, das nie fur die 
Oeffentlichkeit bestimmt war, wiegt alle Zeugnisse und Urtheile auf, 
die fur und gegen das Voglersche System in die Welt gesendet 
worden sind. 

Wird diese Orgel als Orchester behandelt, so, dass die Orgel 
zu den Stimmen des Gesanges die Instrumentalbegleitung bildet, so f 

lassen sich dadurch reizende Wirkungen hervorbringen. ' 

Allein eine Instrumental-Composition iibcrhaupt dieser Orgel 
anzupassen, dazu gehdrt ein Componist, dabei gewandter Organist, 
der durch langes Studium mit einer solchcn Orgel vollkommen ver- 
traut ist. 

Der ehemalige Organist an der kgl. Michaels-Hofkirche, Caspar 
Ett, hat imjahre 1810 eine vierhandige geistliche Cantate fur diese 
Orgel componirt, bci welcher die Orgel natiirlich das Orchester 
bildete. Sie ist nun nicht mehr auf dieser Orgel ausfuhrbar, da ein 
Manual nebst andern Registern fehlt. Dagegen wird sie noch jahrlich i 

in Verbindung mit deni gcwohnlichen Orchester in unsern Kirchen 
aufgefiihrt. Aber auch fur die verstiimmelte Orgel hat Ett noch 
einen Chorus: »Da pacem Domine« fur vier Singstimmen componirt, 
wobei die Orgel das Orchester vertritt. Auch hier zeigt sich wieder 
die Voglersche Orgel in ihrem eigenthiimlichcn Rciz. 

Dennoch ist diese Orgel in Bezug auf die Originalitat des 
Gedankens, in dem sie geschaffen wurde, mehr interessant als 
Bediirfniss. Im Stiden von Deutschland stcht in jeder Stadt ihrem 
Kirchenchore ein Orchester zu Gebote : ja die Instrumentalmusik hat 
sich gerade im Dienste fur die Kirchenchore in den Stadten ent- 
wickelt. Anders ist es im Norden Dcutschlands und auch in England. 

Da sind Orchester, wie wir sic in unsern siiddeutschen Stadten treffen, 
nicht ohne grosse Kosten zu erhalten. In diesen Kirchen ertont 
desshalb nur Orgel- und Gemeindegesang oder auch Choralgcsang. 

In England war es eine Vergiinstigung fur die katholischen 
Gesandten, fur ihren Gottesdienst eine eigene Capelle einzurichten. i 

Unter diesen hat sich die bayerische Capelle bis auf diesen Tag 
erhalten und war bis Ende der dreissiger Jahre wahrend des Hoch- 
amtes vielfach von Mitgliedern der englischen Hofkirche besucht 


wegen ihrer ausgezeichneten Kirchenmusik. Es war da ein vor- 
trefflicher Chor von Sangern vereinigt mit vortrefflichen Stimmen, 
wie sie die Englander uberhaupt besitzen. Das Orchester wurde 
natiirlich durch die Orgel vertreten. Namentlich die Messen von 
Joseph Haydn kamen in dieser Weise zur Auffuhrung, und in den 
dreissiger Jahren lebte ein Musiker in London, der als Knabe wahrend 
Haydns Anwesenheit in London, 1794, ein Solo in einer Haydnschen 
Messe so reizend sang, dass ihm Haydn eine Krone = 5 Schillinge 
schenkte. Der Sanger bewahrte diese Krone als ein Heiligthum in 
einem kostbaren Etui bis an sein Ende auf. 

Weiter entwickelte sich die katholische Kirchenmusik in London 
durch den beriihmten Vincenz Novello, in Deutschland durch die 
wundervolle Stimme seiner vierten Tochter, der Oratorien-Sangerin 
Clara, bekannt. Novello war bereits mit 16 Jahren, seit 1797, 
Organist an der portugiesischen katholischen Gesandtschafts-Capelle. 
Er hatte die auserlesensten Haydnschen, Mozartschen und Beethoven- 
schen Messen in die portugiesische Gesandtschaftskirche einzufiihren 
gesucht. Namentlich aber sein Sohn J. Alfred hatte 12 Haydnsche 
und 12 Mozartsche Messen fur Singstimmen und Orgel oder Clavier 
arrangirt,*) die in alien katholischen Capellen Londons wenigstens 
noch bis in die vierziger Jahre herauf aufgefiihrt wurden. Hier ware 
eine solche Voglersche Orgel am rechten Platz gewesen. 

Die zweite Orgel nacli dem Voglerschen System ist die Orgel 
in der St. Michaels-Hofkirche, von dem Orgelbauer Fux in Donau- 
worth vor einem Jahrhundert erbaut und von Vogler nach seinem 
Simplificationssysteme umgeschaffen. 

Voglers System des Orgelbaues, das im Norden allmalig zum 
Marchen **) zu werden beginnt, lebt noch und wird in seiner Ein- 
wirkung auf den Orgelbau fortleben. Ueber den Werth oder Unwerth 
desselben werden wir spater sprechen. Vogler war der Erste, der 
ein System des Orgelbaues schuf. Von einem System im Orgelbau 
hatte man, seit Orgeln erbaut werden, nur einen vagen Begriff, einen 
Begriff, der sich im Gehirne eines jeden Orgelbauers anders aus- 
bildete. 


*) Mozarts Masses arranged by Alfred Novello. 

In der neuesten sogenannten Gescliiclite der Orgel heisst es etwa : Vogler 
baute seine Orgeln nach einem ganz verkehrten Princip, so dass es nicht der Miihe 
werth ist, liber dieselben zu sprechen. 
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Unter System iiberhaupt verstehen wir ein rationelles Gebaude 
aus den mannigfaltigsten Theilen zusammengesetzt, die aber stets 
in ihrer innigen logischen Verbindung und Beziehung zu einander 
sich zuletzt zu eincm rationellen Ganzen aufbauen. Wir haben also 
hier imraer das wohl bcgriindctc Verhaltniss jedes einzelnen zu dem 
andern und mit einander zum Ganzen zu untersuchen. 

An einzelnen gewichtigen Erfahrungen fehlte es nicht, aber 
bcnutzt wurden sie nie. So hatte z. B. die Entdeckung des franzo- 
sischcn Physikers J. Sauveur im Jahre 1706 die erste Basis zu einem 
System des Orgelbaues gebcn konnen-,*) al lei n er machte seine Ent- 
deckung nur in einem gelehrten Journale: Histoire de 1’ Academic 
Royale des Sciences, Annee 170T, bekannt, die den Orgelbauern in 
doppelter Weise unzuganglich blieb und unsern gelehrten Akustikern, 
die sich nur mit allgemeinen Lehrsatzen fur das Katheder befassten, 
entging oder in ihrer wahren naheren Bedeutung unverstandlich blieb. 

Die musikalische Welt hatte nie ein System des Orgelbaues 
vor Vogler. Ja, wir haben in Deutschland nicht einmal eine wirk- 
lich praktisch brauchbare Anweisung zum Orgelbau. Die einzig 
brauchbare Anweisung zum Orgelbau verdanken wir der franzosischen 
Akademie ; sie begann vor 124 Jahren und wurde fiber 20 Jahre 
fortgesetzt. Es war der Graf Reaumur, durch sein Thermometer 
der Welt bekannt, der als Mitglied der franzosischen Akademie die- 
selbe veranlasste, unter ihrer Autoritat eine umfassende wirklich 
praktische, praktisch brauchbare Beschreibung der Kfinste und Hand- 
werke zu veroffentlichen. Die Akademie vollfiihrte den Vorschlag in 
der glanzendsten Weise — kein Land kann sich eines ahnlich gross- 
artigen Unternehmens rtihmen. Die Beschreibung der einzelnen 
Kfinste und Handwerke erschien in Banden von grosstem Folio mit 
ausgezeichneten Kupferstichen, die jedes Werkzeug abbildeten, jeden 
Handgriff durch bildliche Darstellungen erlauterten.**) Unter diesen 
bildete der Folioband: »L’Art du iacteur d’Orgues« von Dom Bedos 
de Celles zu der » Description des Arts« die Bande VI und VII, 1766. 
Sie enthalten neben dem eigentlichen Ban der Kirchenorgeln noch 
die genaue Anleitung zur Herstellung der Drehorgeln und anderer 

*) Siehe meine Abhandlung: Ueber Moll und Dur in der Nat.ur u. s. w. 
Allgemeine musikalische Zeitung 1878, Nr. 1. 

**) Descriptions des Arts et des Metiers faites ou approuvees par M, M. de 
l’Academie 1761. 
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ktinstlicher Orgeln. Der eigentliche Orgelbau ist durch 137 aus- 
gezeichnete Kupfertafeln in Grossfolio erlautert. Jedes zum Orgel- 
bau erforderliche Werkzeug ist da genau abgebildet, jeder Orgeltheil, 
jede Manipulation zur Herstellung irgend eines Orgeltheiles ist da 
durch vortreffliche Zeichnungen erlautert. Die Einleitung beginnt 
noch uberdiess mit einer popularen Erklarung der Principien der 
Mechanik. Es gibt die minutioseste technische Anleitung fiber den 
Pan franzosischer Orgeln damaliger Zeit. Der bekannte Weimarsche 
Professor der Musik G. Topfer hat auf Veranlassung der B. F. Voigt- 
schen Verlagshandlung das classische Werk in’s Deutsche tibertragen. 
Allein was Ausstattung durch wohl ausgefuhrte Zeiclmung betrifft, 
ist es natiirlich nur ein Schatten des Originals, da keine franzosische 
Akademie mit ihren Mitteln die deutsche Ausgabe besorgte. Topfer 
hat nattirlich mit viel Fleiss und Geschick die Anleitung dem Stande 
der gegenwartigen deutschen Orgelbaukunst entsprechend um- 
gearbeitet. 

Den totalen Mangel eines wirklich logischen Systemes sehen 
wir sogleich aus den hundertfachen von einander verschiedenen 
Orgeldispositionen und noch mehr an der Verschiedenheit in der 
Benutzung der einzelnen Orgelregister und ihrer Verbindung mit 
andern. Ich will hier nur an die Benutzung der Aliquottheile eines 
Grundtons in der des Pfeifenwerks erinnern. Dahin gehoren die 
altesten Verbindungen der Aliquottheile mit einander in den soge- 
nannten Mixturen etc. oder Fournituren etc. der Franzosen. Es gibt 
noch in diesem Augenblicke Orgeldisponenten, die nichts von einer 
Mixtur Iiberhaupt in den Orgeln wissen wollen, von dem rationellen 
Einsetzen der Aliquottheile, Quinten und Terzen in dem ganzen 
Pfeifenrohr gar nicht zu reden. 

Beriihmte Orgelbauer setzten die Quint io 2 / 3 Fuss zur Erzeugung 
des V oglerschen akustischen 32 Fuss und in’s Hauptmanual den 
S 1 ls Fuss. So z. B. die beruhmten Orgelbauer Muller & Sohn bei 
der Orgel zu 33 Stimmen in der Stiftskirche zu Trebnitz. Sie ist 
ein bewundertes Werk dieser Meister, ebenso disponirte der aus- 
gezeichnete Tobias Turley zu Trenkwitz in der Orgel zu 42 Stimmen, 
der Katharinenkirche zu Salzwedel in der Neustadt. Beide Orgeln 
sind von dem grossten Gegner Voglers gepruft, gerfihmt und auch 
beschrieben worden. 

Trotz alledem linden wir Orgeldisponenten und Orgelbauer, 
die schon vor dem Namen »Quinte« erschrecken. 

I I 
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Der cinst so beruhmte Componist Ncukomm hatte die Dispo- 
sition der grossen Orgel in der Stadthalle zu Birmingham in England 
entworfen, schloss aber alle Aliquottheil-Tone und vor allem allc 
Mixturen und gemischte Stimmen aus. Als ich daruber nut lhm 
spracb, antwortete er mir: »Das Dulden von Mixturen in unseren 
Orgel n beweist schon ein verdorbenes mnsikalisches Gehor.s Der 
grbsste Orgelbauer, damals in England und wohl in der Welt, Will 
Schill, der die Orgel auszufuhren hatte, war king genug und Hess 
auf seinen Windladen Platz fur die gemischten Stimmen, die er nach 
der Orgelpriifung sogleich in die Orgel setzen musste. Wenn nun 
enter den Autoritaten so von einander abweichende Meinungen fiber 
die wesentlichsten Bestandtheile der Orgel herrschen, wie kann da 
von einem Systeme die Rede sein . 

Was iibrigens Vogler von scinem Systeme bekannt gemacht 
hat, sind nur Fragmente. Vogler hat sein System vollstandig aus- 
gearbeitet, aber leider keinen Verleger dafiir gefunden. Bei dei 
Versteigerung seiner Hinterlassenschaft ersteigerte es sein fruherer 
Orgelbauer Rainer. Dieser starb in Munchen und das Voglersche 
Manuscript ist wahrscheinlich in den Kramladen gewandert und fiii 
immer verloren. Ich habe wenigstens noch die Orgeldisposrtionen, 
die Vogler in diesem Manuscripte schuf und erlauterte, gerettet. 
Dahin gehoren die Dispositionen zu seinen Normalorgeln mit I, II, 
III Manualen, sein Triorganon, sein Pantaution (Qrganum omnium 
vocum) zu I, II, HI, IV, V Manualen und seine Tuba. Sie war aus 
zwei Zungenregistern zusammengesetzt. 

Ein einziges Mai hat Vogler in den letzten Jahren seines 
Lebens sein Orgelbausystem vollkommen skizzirt, und das war der 
Fall bei Umschaffung oder Simplificirung der Orgel im Neumunster 
zu Wurzburg. Da sie der fibrigen Welt wohl ganz unbekannt 
geblieben, also fur sie wohl verloren gegangen ist, so schemt es 
wohl N der Mrihe werth, schon zur Vervollstandigung einer wirklichen 
Geschichte des Orgelbaues, die umfassendste Skizze des Voglerschen 
Orgelbaues, die bekannt geworden ist, als allein dastehendes System 
vor dem Untergang zu retten. 

Die Umschaffung der Neumunster - Orgel fallt m’s Jabr 1812, 
also zwei Jahre vor Voglers Tode. Vogler wollte seiner Vaterstadt 
vor seinem Tode noch ein Monument seines Wirkens hinterlassen. 
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Sein System zerlegt er in folgende Theile : 

I Simplificationssystem: 

1. Akustik, 2. Aesthetik, 3. Mechanik; 

II Qualitat und Quantitat; 

III. Declination und Controle; 

IV. Pfeifenzahl, Starke und Mannigfaltigkeit; 

V. Summarien der Qualitat ; 

VI. Quantitat und harmonische Relation; 

VII. Temperatur. 

Zum Schluss : Fortpflanzen der Schallstrahlen. 

I- Simplificationssyste m . 

Diese fur den Orgelbau neuerfundene Theorie zerfallt in drei 
'Fheile : 

in die Akustik, in die Orgel- Aesthetik, in die Orgel-Mechanik. 

1. Akustik. Es gibt: 

a) eine harmonische, b) eine anatomische, c) eine physi- 

kalische Akustik. 

a) Die harmonische Akustik oder Toner zeug ungs lehr e 
ist gebaut auf die alte Erfahrung, die schon vor einem halben Jahr- 
hundert Tartini in seinem Versuche »del terzo suono nella natura« 
vom dritten Klang in der Natur bekannt machte. Sie lasst 
in der Orgel Tone horen, wofiir keine Pfeifen vorhanden sind; denn 
das abwesende Ganze wird durch mathematisch bestimmte Con- 
stituenten erzeugt. Z. B. Nassat *) minor, das G 5 */ 3 Fuss, die Quint 
vom grossen C, und als Quint das Drittel von seinem Ganzen schliesst 
sich an das C 8 Fuss'"*) an. Nun ist aber 5 x /3 Fuss nicht das 
Drittel von 8 Fuss, sondern vom abvvesenden Ganzen, dem C 16 Fuss 
don, wovon C 8 Fuss Ton die Halfte ist; denn vervielfaltigt 

mit 3, ist gleich 16 : 5 J / 3 X 3 = 16. Siehe das Hauptmanual. 

| Principal 8 Fuss 16 / C 

\ Nassat minor 5 1 j s ,, f \ G 

also ertont ein dritter Klang, ein ibfiissiger Untersatz mit, und das 
Manual klingt nicht mehr 8 Fuss, sondern 16 Fuss. 


*) Die Eranzosen nennen die Nassat Register (tiefe Qainten) Nassat, weil sie 
nicht hell, sondern gleichsam durch die Nase spreclien. 

**) Eine mit dem Violoncell-C einklangige . Pfeife muss in der Regel S Schuh 
lang sein und diess ist der alte allgemeine Maasstab der Orgeln, 


II* 
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Siehe weitcr das Hauptmanual : 

( Octav 4 Fuss f J c 
\ Quint 2 2 / 3 „ t g 2 2 /s X 3 = 8. 

Ebenso ist das Nassat major 8 Fuss im Pedal nicht das Drittel 
vom i2fiissigen F, sondern vom abwesenden Ganzen, dem 24fussigen 
E : 8 X 3 — 24; folglich horen wir bcim sechstcn Tasten, dem F, 
zum I2flissigen F ties Subbasses 16 Puss Ion, das 24fussige F mit- 
klingen, und dieser dritte Klang unterstutzt 17 Pedaltone vom F 
24 f. bis zum A 9 s / 5 f. Zum Tasten a im Pedal liefert Nassat 
major die Quint c; die Quint g zum c im Hauptmanual lost sie ab. 
Dass das Pedal nicht zum h, wo die Quint fis eintritt, fortschreitet, 
ist zu bedauern. 

b) Die anatom ische Akustik nimmt das Hororgan in An- 
spruch. Der Erfinder des Simplificationssystems hat auf Veranlassung 
S. K. H. des Grossherzogs von Frankfurt den dortigen Herausgaben 
des Museums einc Abhandlung einverleibt, worm die neue Ansicht 
der Schal lbahn uber viele bisher dunkle, undeutliche Geflihle, 
die durch die Musik erregt vverden, Aufschlusse gibt. 

c) Die phy si kalische Akustik, die bekannte Klanglehre, 
die sich mit den Schwingungen beschaftigt, ist wie ein Gegenschein 
der Erzeugungs-Theorie zu betrachten, weil die in der harmonischen 
Akustik mathematisch bestimmten Constituenten in der physikalischen 
Akustik durch Schwingungs - Knoten sich aussern. Nachdein dci 
beruhmte Chladny diesc Knoten personificirt und als optische Tone 
dargestellt hat, so scheint die Lehre der Schwingungen erschopft 
zu sein. Allein fur die Theorie der musikalischen Composition und 
fur die Vervollkommnung der auf die Orgel reflectirenden Harmonie- 
lehre beut die Erzeugungs-Theorie ein sehr weites, noch unbebautes 
Feld dar, wovon auch im Simplificationssystem immer und aus- 
schliesslich die Rede sein muss; denn die Erzeugungs-Theorie ist 
die eigentliche Toni eh re, statt dass die andern Ansichten sich 
mehr mit Wirkungen auf die Schallbahnen und Schwingungs-Knoten 
beschaftigen. 

2. Die Orgel -Aesth etik beschaftigt sich mit der Wahl und 
Reihung der Pfeifen, sie setzt an jedes aufzunehmende Pfeifchen die 
gewissenhafte Frage: Was wirkst du allein, und was Lragst du 
zum Ganzen bei ? Das Wort allein bedeutet : sowohl ohne 
Beitritt einer zweiten Pfeife, als ohne Einfiihrung einer ahnlichen 
Pfeife. 
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Wenn die Orgel der Abglanz eines wohlgeordneten Orch esters 
sein soli, so dtirfen keine Doubletten, d. i. Pfeifen, die mit andern 
dieselbige Qualitat, Quantitat und dieselbige harmonische Relation 
haben, Platz finden.*) Welcher Componist wil'd je 4, 5 Hoboen, so 
viele Clarinetten, Floten u. s. w. bei seinem Instrumental-Chor ein- 
ftihren ? 

3. Die Orgel -Mechanik muss in alien Verrichtungen leicht, 
beweglich und ausserst einfach sein ; dadurch wird die Behandlung 
gemachlicher, der Kiinstler spielt und bedarf keiner korperlichen 
Anstrengung des Taglohners, die Masse des Windes wird behender 
aufgefasst und schonender benutzt. Erfindungen , die das An- 
schwellen **) des Windes und seine Verminderung bewerkstelligen, 
treten bei, besonders diejenigen, die die Concentrirung der Harmonie 
und ihren mehr gesammelten Ausfall begiinstigen, d. i. eine unge- 
wohnliche Starke erzielen; davon resultiren die dem bisher unbezahm- 
bar geglaubten Koloss abgetrotzten fremden Modificationen***) das 
piano, crescendo, deficiendo u. s. w. 

II. Qualitat und Quantitat. 

Qualitat bezeichnet die Eigenschaft und Bauart des Gefasses, 
worin die Luftmasse eingeschlossen ist; dieses Gefass heisst Pfeife. 
Hier fragt es sich, ob die Pfeife von Probzinn,f) gemeinem Zinn 

*) Z. B. zwei P rincipal- O ct a ven 4 Fuss, die zum grossen C das kleine 
angeben : 

zwei Principale (gleicher Qualitat), beide 4 Fuss (gleicher Quantitat), 
beide c zum C tonend (gleicher harmonischen Relation). 

Da die Mixturen nicht ohne Doubletten bestehen konnen, so sind im neuen 
Plan keine aufgenommen worden. 

**) Danach wird die Mechanik Schweller genaunt. 

***) Hier zeichnet sich eine sechshandige Sonate aus, worin der Autor zwei 
bei der Neumitnster-Orgel neu angebrachte Mechaniken wird geltend machen, Namlich: 
eine vollstandige mit beiden Handen gegriffene Harmonie von Flotenstimmen halt an 
(2 Hande !), wahrend dem mit abgestossenen, gleichsam Bogenstimmen der streichen- 
den Stimmen eine ebenso vollstandige Harmonie accompagnirt (4 Hande!), endlich 
erscheinen im crescendo und verschwinden im deficiendo die Vox humana und der 
Fagott (6 Hande!), ohne dass das Anhalten der Floten in langsamen Noten und der 
Rhythmus der Bogeninstrumente in geschwinden Noten unterbrochen werde. Bei all 
dieser Wirkung bedarf der Spieler keiner Hilfe einer zweiten Person, nicht einmal 
urn ein Register anzuziehen oder abzustellen, 

f) Das bestimmte Miscliungsverhaltniss von Zinn und Blei hat der Erfinder 
des Simplificationssystems in der Beantwortung der yon semen Herren Colleger), Mit- 


oder Metall (Zinn, das in it viel Blei versetzt ist), von Messing, Blech 
oder Holz und von welcher Gattung Holz sei; ob die Mensur (der 
Umfang in der Orgelsprache) weit oder eng, die Masse diinn oder 
dicht, der Stiefel (die Stbtze unter der Lefze) lang, spitzig, dick 
oder kurz sei? 

Qu anti tat bestimmt die Hohe und Tiefe des Tons und unter- 
sucht: ob dfer Umlauf des Windes sich auf eine Weite von 4, 8, 
16 Schuh erstrecke, wovon die Benennung 4, 8, 16 Fuss datirt. 
Nicht die Lange der Pfeife entscheidet, sondern der Umlauf des 
Windes, weil bei einer gekropfte n Pfeife die Luftsaule nicht senk- 
recht bleibt, sondern der Umlauf des Windes vielleicht in die Hohe, 
dann rechts, links oder gar wieder hinunter geleitet werden kann. 
Nebstdem erortert dieser pracise Ausdruck die Antwort, warum eine 
oben gedeckte Pfeife (gedackt in der Orgelsprache) die doppelte Tiefe 
ihrer Lange oder des Windumlaufes ausspricht, warum eine vier 
Schuh lange Gedackt-Pfeife acht Fuss klingt; weil der Wind, vom 
obern Deckel, Hut oder Pfropfen zuruckgeprellt, einen doppelte n 
Umlauf zu bestehen hat. 

III. D e c lin ations - Con t r ole. 

Reductions- und Ver s tarkungs - L i n ie. — Jede Orgel 
nimmt Register von Octaven, Quinten*) und Terzen, iiberhaupt 
auch kleine Pfeifen auf, die bis zu den hochsten Tasten nicht fort- 
gefuhrt werden diirfen, wenn sie nicht unvernehmbar zischen sollen, 
wie Cymbalum timicens. Wollte man aber die Beitone, die die 
wesentlichen Grundtone aufhellen, in mehreren Octavabtheilungen 

gliedern der konigl. bayer. Akademie der Wissenschaften, vorgelegten seehs Fragen 
itber die Oxydation oder Verkalkung der Metallkorper angegeben. 

*) Octaven- und Quintentrager, die Liertlber oft die Spur von den wildesten 
Gangen verlieren, da gegen die hasslichsten Tonfolgen: 

g f g f e d e 


h a h a g f g 

in keinem musikalischen System je ein Verbot vorgekommen ist, werden sich hochlich 
wundern, dass die Orgel obne verbotene Octaven und Quinten nicht bestehen konne. 
Die Ursache ist,- weil das Ohr in einer von Zinn gegossenen oder von Holz zusammen- 
gewachsenen, zusanimengeleimten Pfeife in diesein gewissermassen stumpfen Contiguum, 
die Constituenten, oder den jedem Tone innigst beiwoh'nenden Dreiklang nicht so 
leicht entrathselt, als in einer von 12 bis 60 Schafsdarmen zusammengewundenen auf- 
gespannten Saite, 
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repetiren lassen, so zwar, dass z. B. auf Tasten c die namlichen 
Beitone kamen, wie auf Tasten c, so wurden die Doubletten unver- 
meidlich. Dem zu Folge ist das Verhaltniss einer deutlichen und 
vernehmbaren Pfeife zu drei Zoll oder 1 / 4 Fuss als Grenze bestimmt 
(kleiner und holier wird keine Pfeife geduldet) und eine Linie 
gezogen, die die folgenden Tasten auf das Schweigen reducirt. 

Diese Reductions-Linie wird durch ein auf dem Manual-Discant 
beim eingestrichenen c berechnetes Beispiel klarer werden. 

Octav 4 Fuss c zum c hort auf beim c mit c 1 / 4 f. 

Terz c as hat 4 Pf. weniger 

Qu- g f 7 

Superoct. c c 12 

Terz c as 16 

Qu- g f . 19 

Nacli diesem Verhaltniss sollte Flaccionet 1 Fuss beim c mit 
c V 4 f. aufhoren; da aber Princ. 4 Fuss beim c eintritt, und dieses 
gravitatische Register durch das Flaccionet beeintrachtiget wiirde, 
so hort -es schon beim h auf. Um den Discant nicht zu verktirzen 
und um die Declination (Abweichung von der Stufenfolge) zu 
controlliren, ist eine Ver starkungslini e gezogen worden, die 
sich auf die Qualitat und Quantitat griindet. Auf die Qualitat griindet 
sich beim Nassat minor 5 l j 3 G zu C die Verwechslung der Quint-Flote 
mit der Principal- Quint, denn gerade auf dem Tasten fis, wo die 
Quint g zum c aufhort, tritt statt der Flote der Principal mit seinem 
scharfschneidenden cis ein. Auf die Quantitat griindet sich der 
Eintritt des Nassat Major 2 2 / 3 F’uss g, des Principal 4 Fuss, des 
Fagott 8*1 Fuss und der zwei Terzen e und e beim 'Fasten c. 
Damit in den 12 ersten Tonen des zum Manual gekoppelten Pedals 
zu den Moll-Tonarten keine grosse Terz durchschimmere, fangt erst 
beim Tasten c eine Terz an, die aber in den hoheren, pyramidalisch 
sich spitzenden Pedaltonen, von c zu a, nicht bemerkbar ist. Auf 


*) Die Quint g, die Terz c und der Untersatz fiihren beim 'Fasten c das Ver- 
haltniss von 32 Fuss Ton ein, 

denn wenn c 8 Fuss klingt, 
so muss c 16 Fuss klingen, 
c 32 Fuss klingen 

(4X3 = 8.F| i XS = 81 
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diese Art bilden die Reductions- und Verstarkungs-Linien 
das mathematisch-akustische Declinations-Controll. 


IV. Pfeifen- Anzahl, Starke und 


[annigfaltigkeit. 


Gemass dem alten Plan waren, wenn man die mehrfachen 
Register nach ihrer Nominalzahl vervielfaltigt, 3 1 Manual-Register 
zu 49 Tasten vorfindlich und 3 Pedal-Register zu 22 Tasten. 

49 Tasten 
3 1 Register 

49 ~ 

14 7 

66 Pedal-Pfeifen 
1585 

46 weniger *') 

1 5 39 die ganze Pfeifen- Anzahl. 

Im neuen Plan sind aufgenommen worden: 10 vollstandige 
und einzelne Manual-Register zu 49 Tasten. 

Principal 8 Fuss 
Octav 4 Fuss 
(Flaccionet im Bass 
(Principal 4 Fuss im Discant 
/Vox hum. im Bass 


iFagott im Discant 
Trompet 8 Fuss 
Viola di Gamba 8 Fuss 
Copula 8 Fuss 
Quintatoen 8 Fuss 
Salicional 8 Fuss 
Rohrflote 4 Fuss 
Travers 2fach im Bass 
einfach im Discant 
Piff. 2 fach zu 32 Tasten 
Superoctav von C zu c 
Waldflote 
Subbass im Pedal 
Posaunbass 


| zu 490 Pfeifen 


745 Pfeifen. 


*) Piffara 2 fach fangt an beim f, hat 17 Tasten leer und 34 Pfeifen weniger, 
Principal im Untermanual 12 Tasten leer, folglich 12 Pfeifen weniger. 
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Alle diese Register sind selbststandig und beantworten die 
Frage: Was wirkst du al'lein? Durch diese 745 Pfeifen wird 
eine seltene Mannigfaltigkeit erzeugt. 

Die Frage: Was wirkst du im Ganzen? wird von den 
B eitonen, vier Quinten und drei Terzen beantwortet. 

Beitone. 


Nassat Major 

im Manual 

g zum 

Tasten 

c 

hat 

25 

Pf. 

Terz 


e 


c 

)) 

25 

)> 

Nassat minor 


G „ 

f ) 

c 

) ) 

49 

) ) 

Terz 


e ,, 

) ) 

c 

) ) 

21 

}) 

Quint 


g n 

) 1 

C 

)) 

42 

) 1 

Terz 


e ,, 

n 

c 

) > 

21 

)) 

Quint 


g ” 

y) 

c 

f ) 

30 

)) 

Nassat Major 

im Pedal 

c „ 

) > 

F 

y> 

1 7 



Die Beitone haben 230 Pf. 

Das voile Werk, was die Franzosen plein jeu nennen, bedarf 
nur vier Manual-Register. 

Principal 8 
4 

,» 2*) 

Flaccionet 1 

und Principal 4 beim c zu 184 Pfeifen 

der Beitone ,, 230 „ 

und des Subbasses ,, 22 ,, 

436 Pfeifen. 

Treten die Rohrwerke im Manual ,, 98 ,, 

und der Posaunenbass bei ,, 22 ,, 

so resultirt die grosste Starke ,, 556 Pfeifen. 

Diesem Detail zufolge sind 
436 Pfeifen zum vollen Werk (plein jeu), 

556 ,, zur grossten Starke, 

230 ,, zu B eitonen, 

745 ,, zur Starke und M a n n ig falti g ke i t, 

41-9 ,, bios zur Mannigfaltigkeit bestimmt; 

*) Die Superoctav hat 12 Pfeifen weniger, also nur 37 Pfeifen, und das 
Flaccionet konnte auch noch entbebrt werden ; auf diese Art wttrde das voile Werk 
mit gar nur 412 Pfeifen bestritten : gewiss eine bisher unbekannte kleine Anzahl! 
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745 Pfeifen der selbststan digen Register und 
230 ,, der Beitone bringen die ganze Anzahl auf 

975 ,, zieht mail nun von 

1539 ,, der alten Orgel 

975 ,, ab, so werden in der neuen 

564 ,, eriibrigt, also mehr als ein Drittel der vorigen Masse; 

klingen aber 

556 ,, starker als vorher 

1539 ,, klangen : erzielen 

745 ,, mehr Mannigfaltigkeit, als vorher 

1539 ,, erzielten, so spricht die Wirkung laut fur das Simplifi- 

cations- System! 

Da noch kein Orgel-Disponent eine solche mathematisch genaue 
Classification der Pfeifen und ihrer Benutzung zu Papier, dieser 
Erfinder aber seit 27 Jahren schon uber 30,000 fl. den Erfahrungen 
im Orgelbau zum Opfer gebracht hat (nicht der Prahlerei, sondern 
der Griindlichkeit wegen steht diese Bemerkung hier), so freut sich 
der Wiirz burger, durch die Mittheilung eines so miihsamen Details 
und der seit 53 Jahren cultivirten Kenntnisse seinen hochgeschatzten 
Landsleuten den warmsten Dank fur ihre liebevolle Aufnahme 
offentlich beurkunden zu konnen. 


V. Summarium der Qualitat. 

Durchdringende Principale 8, 4 , 2 Fuss Travers schnauzend, 

sanft | Gedackt 8 ,, Viola di Gamba streichend. 

schwach j Rohrflot 4 ,, Salicional schwebend. 

hohl j Waldflot 2 ,, Piffara wimmernd. 

spitzig j Flaccionet 1 ,, Trompet schmetternd. 

tonende Flote. Fagott stark schneidend. 

brummender Subbass. Vox hum. sanftschneidend. 

Posaunbass stark donnernd. 

14 Zweige der Mannigfaltigkeit, ohne die fast unendlichen 
Modificationen zu beriihren, die durch Register-Mischungen entstehen. 

Einem der Register unkundigen Organisten diirfte vielleicht 
nicht unniitz sein, zuzufliistern, dass Flaccionet mit Rohrflot, Waldflot 
mit Gedackt, Rohrflot mit Gedackt, Quintaton mit Rohrflot, Super- 
octav mit Viola di Gamba, Viola di Gamba mit Travers, die beiden 
zusammengekoppelten Principale: Principal 8 Fuss auf dem obern, 
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Principal 4 Fuss auf dem untern Manual in den 25 hochsten Tasten 
u. s. w. charakteristisch behandelt, eine wunderbare Wirkung leistcn. 
Obschon kcine Pfeifenreihe der Beitone all ein gebraucht werden 
kann, so eignen sie sich doch vorziiglich zu Mischungen- Nassat 
minor, z. B., gepaart mit der Viola di Gamba, bildet eine vortreff- 
liche Ouintoen (Quinta tonend) 16 Fuss; tritt der Subbass 16 Fuss 
bei, so glaubt man einen herrlichen Contrabass, gesellt sich Travers 
dazu, den Violoncell-Strich zu horen. 

Selbst zwei Pfeifenreihen von Beitonen, z. B. 

Quint 2 2 / 3 g zum C, 

Terz 4 / 5 e — c 

liefern eine treffende Nachahmung zum hollandischen Carillon 
(Glockenspiel). 

Man versuche auch folgende Registrirung : im Hauptmanual 
Viola di Gamba Travers und Nassat minor, in dem zum Hauptwerk 
gekoppelten Pedal - Subbass 16 Fuss, im Untermanual Quintatoen, 
Rohrflot, Flaccionet, danu Principal 4 Fuss c zum Tasten c. Die 
rechte Hand halte sich im Umfang von 25 Tasten, von c zu c, die 
linke im Umfang von 24 Tasten von c zu h; ferner spiele man 
abwechselnd den Gesang auf dem Oberwerk und accompagnire mit 
dem Manualbass des Unterwerks! Solche Versuche konnen ihren 
Zweck unmoglich verfehlen, es miissen zuletzt, wenn das crescendo 
und deficiendo der Viola di Gamba und der Rohrwerke beitritt, 
solche Mischungen zum Vorschein kommen, die das feinste und in 
Hinsicht auf Wahl von Instrumenten mannigfaltigste Orchester nie 
wird leisten konnen. Die bios zur Mannigfaltigkeit geeigneten 
419 Pfeifen durfen beim vollen Werk nie gebraucht werden, weil 
sie zur Starke nichts beitragen und ganz unniitz alien wesentlichen 
Pfeifen den Wind rauben. 

Diese Bemerkung ist um so nothiger, als gegen den allgemein 
anerkannten physikalischen Grundsatz, dass der Wind ein elastischer 
Korper ist, und bei seinem Lauf sich ausdehnt, folglich schwacher 
wird, die Blasbalge der Neumunsterschen Orgel fiber 5 ° Schuh von 
den Pfeifen entfernt liegen. 

VI. Summarium der Quantitat und harmonischen 

Relation. 

Die dem Bass beigefiigte nachste Quint entlockt der Natur, 
als dritten Klang, den eine Octave tieferen Untersatz. Die dem 


172 


Bass beigefugtc nachste Terz entlockt der Natur, als dritten Klang, 
den zwei Octavcn tieferen Untersatz; warum? 

Die mathematische Tonerzeugungs Theorie reiht das Drittel in 
die zweite Octavabtheilung und das Fiinftel in die dritte; z B. 

Hauptklang Quint Terz 

C g e 

Das Ganze Das Drittel Das Funftel 

1 Va V. 

W arum? 

Die Halfte c 1 / 2 liefert schon den achten Ton und mit ihr 
beginnt die zweite Octavabtheilung; warum? 

Der dem Ganzen allernachste Aliquottheil oder die erste Ein- 
theilungszahl ist 1 / 2 ; w a r u m aber ein so grosser Abstand von 
sieben Tonen? 

Weil es ein Anders ist: die harmonische Fortschreitung ver- 
folgen, wo die Abkommlinge sich pyramidalisch spitzen; ein Anderes: 
die arithmetische Stufenreihe constituiren, wie die Mannheimer Ton- 
schule die Schopfung beider Leiter vornimmt. Setzt man nun zum c 
seine nachste Quint g, so appellirt sie auf ihr Ganzes und diess ist C, 
der dritte Klang, der mitertont; setzt man zum c seine nachste Terz, 
so appellirt sie auf ihr Ganzes und der dritte Klang ist C. Setzt 
man aber zum c seine Unterquint G, d. i. die Quart G c, so schliesst 
sich c an G nicht an, denn die Natur erkennt eben so wenig eine 
Quarte, als das Voglersche Harmoniesystem, sondern die Quint G 
appellirt auf ihr Ganzes und diess ist C 16 Fuss Ton, gemass 
obiger Deduction in der Rubrik I: 

1. a) 2% X 3 = 8. 1 3 / 5 X 5 = 8. 5 ^X 3 = & 

Aus dieser streng logischen Ableitung ergibt sich, dass bei 
der neuumgeschaffenen Neumiinster- Orgel vermittelst des Nassat 
minor G 5 x j 3 zum Tasten C, 

vermittelst des Nassat Major g 2 2 / 3 zum Tasten c, 
im Manualbass das Verhaltniss zu 16 Fuss Ton, 
im Manualdiscant das Verhaltniss zu 32 Fuss Ton 
durchgefiihrt worden ist. 

Nun diirfte wohl diese scheinbare Disproportion auffallen; hier 
aber tritt eine doppelte Ursache ein, die geniigsamen Aufschluss 
ertheilt. 

I. Muss der Orgel-Disponent den Manualdiscant mehr bedenken 
als den Bass, weil der Manualbass eigentlich nur eine Mittelstimme, 
das Pedal aber den wirklichen Bass vorstellt. 
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2. Fangt der Nassat Major g 2 2 [. 3 Fuss, der dem c im Discant 
einen 8 fiissigen Untersatz (dritten Klang) verschafft, schon bei dem 
grossen F im Pedal zum Subbass 12 Fuss mit C 8 Fuss an (8x3 = 24). 
Klingt aber dieses F 24 Fuss und c 16 Fuss, so lcann Niemand 
mehr die Consequenz der der Natur abgeborgten Fortschreitung 
leugnen, dass das c 8 fiissig tonen miisse. 

Der starkste und auffallendste Beweis fur die Harmonabilitat 
der Natur, fur ihren unwiderstehlichen Drang, harrnoniren zu wollen, 
ist folgende neue akustische Ansicht. 

Man betrachtet die Constituenten des Ganzen, die Quint und 
Terz: J / 3 und 1 / 5 als Trabantcn eines Planets und das Ganze als 
den Planet selbst. Nun werden zwei Register: die Quint 2 2 / 3 f. g 
zum C und die Terz 4 / 5 e zum zweiten und kleinen c (die namliche, 
wie i 3 / 5 , e zu C) angezogen; greift man 

den Tasten c: so erscheinen die Trabanten g e, 

>, e: „ „ „ ,, h gis, 

M n § ■ >> > I >’ >’ d hj 

Dass die Tone g h e gis abscheulich zusammen lauten, ist 
offenkundig; wenn aber noch gar sechs Misstone: g h d e gis h 
das Ohr besturmen, worunter zwei unter sich selbst dissonirende 
h h sind (eines als Terz, das andere als Quint erzeugt und im Ver- 
haltniss 1 / 80 zu 1 / S1 von einander getrennt), sollte man von diesem 
Chaos je eine harmonische Vereinigung erwarten ? 

Ja! Der Spieler halt obige drei Tasten an, man zieht die 
Register: Principal 8 Fuss, Octav 4 F'uss und Superoctav 2 Fuss 
dazu und siehe! Nun schimmern die drei Planeten c e g schon 
hervor, die Trabanten verschwinden, sie schmelzen innigst zusammen 
in das harmonische Ich, in das Ganze. 

g e in ihr c, 

h gis in ihr e, 

d h in ihr g. 

Und in diesem Augenblick hort man auch keitie Misstone, 
keinen Wirrwar, kein Chaos mehr, sondern eine engelreine Harmonie, 
einen gut genahrten, so zu sagen, gemasteten Dreiklang, und ein 
von seinen Constituenten verdeutlichtes Ganze, einen spharischen 
Umriss von drei freundschaftlichen Planeten, die nahe Verwandt- 
schaft dreier Dreiklange. 
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Da die Qualitat erst durch die Relation des auf den Tasten 
liegenden Tones zur Harmonie des Ganzen sicli aufklart, so folgt 
hier das combinirte Summarium der in der neu geschafifenen 
Neumunsterer Orgel vorfindlichen Qualitat und harmonischen 
Relation: 


im Pedal in beiden Manualen 

N 
C 


H 

P 

C/3 

r-t 

a 
D 

C ) ' k 2 w i O 

C 1 6 f. £ JF 12 f. ^ 1C 8 f. cole 4 f. C 8 f. 
C 8 - Ac 8 — Ag 5 Vs— Ag 2%— c 4 — 

G 5 1 / 3 — F 6 — c 4 — c 2 — 8' 2V2- 

c 4 — c 4 — g 2 2 / 3 c 2 — 



Harmonische Glieder. 



VII. Temperatur. 

Man hat zuerst und im Allgemeinen alle Quinten tief schwebend, 
alle Terzen hoch schwebend gestimmt. Diese vorlaufige Procedur 
hatte aber nichts weniger als den Zweck, eine gleichschwebende 
Temperatur, die mit Quadratura circuli gleichen Schritt halt, ein- 
zufuhren, sondern es ward zugleich die Charakteristik der Tone 
vorgenommen. 

Diese zweite, einfache und ebenso leicht ausfuhrbare Procedur 
bestand bios darin, dass statt: rnehr Dis als Es, mehr Gis als As 
zu stimmen , wo hernach die verminderten Quarten c zum Gis, 
g zum Dis unausstehlich scharf klingen, ja heulen und den 
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sogenannten Wolf herbeifuhren miissen — alle fiinf hochliegende 
Tasten etwas holier als gewohnlich gestimmt wurden. Hatten wir 
nun einmal mehr des als cis, 

,, es- ,, dis, 

» ges „ fis, 

» as ,, gis, 

,,• b ,, ais : so sprach sich schon die charak- 
teristische Temperatur in folgenden Eigenschaften deutlich aus. 

C ist ein majestatischer Ton, voller Gravitat, denn er hat 
wenig Reiz. 

G ist schon etwas lebhafter, 

D weit starker, ja! rauschend: 

A und E sind sehr schneidend, dann 

H, Fis und Cis wegen ihren hochschwebenden Terzen noch 
viel starker, besonders wirkt das durchdringende cis, das mehr f klingt, 
auffallend. 

Vom Cis gelangen wir zu den zwei sanften Nachttonen As und 
vorziiglich Es. 

B und F sind still und endlich kommen wir zu unserm prach- 
tigen C zurtick. 

Diese Eigenschaften, wenn sie auch bisher nicht so deutlich 
sind dargestellt und theoretisch entrathselt worden, sclieinen doch 
alle geschmackvollen, praktischen Tonsetzer wenigstens geahnt, wo 
nicht tief gefuhlt zu haben. Denn zu einem Stuck, dessen Charakter 
etwas Reiz erforderte, hat doch Niemand das C gewahlt. 

In Glucks »Orpheus« und Voglers »Castor und Pollux« schien 
das F sich vorziiglich einer stillen Wonne der gliicklichen Schatten 
im Elysium anzuschliessen. 

Der Ton B ist ein angenehmer Ton, eine besondere Zartheit 
diirfte er seinem nachsten Anverwandten, dem allgemein zu Nacht- 
Gemalden bestimmten Es abgeborgt haben; denn letzterer iibt bei 
solchen Schilderungen gewiss ein Monopol aus. 

Noch schwarzer ist das As und beinah sanfter; wie konnten 
aber diese beiden humanen Tone durch ihre tiefe Stimmung 
(gis ausschliesslich als Terz zu E, dis ausschliesslich als Terz zu H 
betrachtet), wodurch die Terzen: c vom As, g vom Es; das c 
beim Gis und das g beim Dis zur verminderten Quart iibergingen, 
so abgewiirdigt werden, und warum sollten sie eine Wolfs -Natur 
annehmen? 
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Cis, Fis und H kommen selten als Haupttone vor. Man schreibt 
in solchen Toncn kein Stuck und treten sie doch meistens bei 
raschen, feurigen Stellcn ein, so veranlasst es das Moduliren und 
ihre Verwandtschaft mit I I und E. — Hat man sich bci alien Opern, 
wo Eumeniden erscheinen, immer das E ge wall It r Auch das A ist 
hell und leuchtend, doch nie so wie das E, dessen scharfe Terz gis 
(beitiah as) hervorsticht. 

Das D ist ein rascher Ton, zum Pomp wie zum Gerausch, 
Kriegslarm u. s. w. geeignet. Zwischen D und G horen die scharfen 
Terzen auf, weil fis der letzte erhabene Tasten ist, den man hoch- 
schwebend stimmte. 

G war immer der P'avorit-Ton der Idyllen, zur Zeichnung eines 
lichten Landschafts - Gemaldes benutzte man film mit vielem Gliick. 

Diese asthetischen Erfahrungen dienen zur Gewahrleistung der 
fur Claviatur-Instrumente entworfenen charakteristischen Temperatur. 
Sie ist so griindlich als leicht ausfiihrbar, weil sie durch die ein- 
fachsten Proceduren bewerkstelligt wird: 1. dass man im Allgemeinen 
die Quinten tiefschwebend, die Terzen hochschwebend, 2. die fiinf 
erhabenen Tasten etwas scharfer stimme. Die Einwendung, dass 
das Lichte oder Dunkle, das Scharfe oder Sanfte, wodurch die Eigen- 
schaften classificirt werden, mehr das Orchester als die Orgel betreffe, 
wird mit der schlichten Anmerkung schon abgefertigt, dass eine 
systematisch disponirte , vorsichtig mechanisirte , in alien Theilen 
fleissig bearbeitete Orgel der Abglanz eines wohlgeordneten Orchesters 
ist, und eben deswegen eine nach dem neuesten System organisirte 
Orgel jede vom ITauch des Mundes, Ansatz der Lippen, Strich des 
Bogens, von leeren oder gegriffenen Saiten u. s. w. classificirte 
Charakteristik lediglich durch ihre Temperatur (wenn anders der 
Theoretiker nicht mit den Wo 1 fen heulen soil) in Stand gesetzt 
werden muss, reprasentiren zu konnen. 

Zum Beschluss: Fortpflanzung der Schallstrahlen. 

Bisher war von der Tonerzeugung die Rede; nun auch 
etwas von der Ausspendung der Tone. Die Neumiinsterer Orgel hat 
einen sehr gliicklichen akustisch richtigen Stand. 

Der Musikchor stellt eine muschelartige Halle vor, wo die 
Schallstrahlen concentrirt in die Hohe zu anprallen, dann in den 
allgemeinen Schallspiegel, den akustischen focus (die Kuppel) aus- 
geworfen, dort treu gesammelt und aufgefasst, endlich in die Kirche 
ausgespendet werden. 
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Zuhorer, die sich oben in den Chorstiihlen befinden, diirften 
sich zwar den Genuss eines doppelten Widerschlags versprechen, weil 
ihnen der echoartige Ton von zwei Schallspiegeln, der Kuppel und 
obern Halle filtrirt, deutlicher und weniger rauschend zukommt, als 
denjenigen, die senkrecht unter der Kuppel placirt sind. Allein nur 
bei einer sehr zahlreichen Versammlung von Zuhorern konnte der 
sich durchkreuzende Widerhall mehrerer Ecken und Winkeln in 
diesem prachtigen Tempel ganzlich abgestumpft werden. 

Wir haben hier ein hochst originelles, logisch wohl durch- 
dachtes Gebaude, einen weit verzweigten Baum, der in dem einzigen 
Principe Voglers wurzelt: Es gibt keinen einfachen musikalischen 
Tan, jeder musikalische Ton lasst seine Aliquottheile zugleich mit- 
ertonen. 

Als zweiter Grund des Simplifications - Systems diente ihm 
»Tartinis dritter Ton«. 

Diese beiden Grundlagen des Voglerschen Systems sind durch 
genaue Untersuchungen iiber die Natur tonender Consonanzen voll- 
kommen begriindet. 

Es ist hier noch aufmerksam zu machen, dass jeder Theil des 
vollkommenen Dreiklanges mit einem andern zusammengespielt den 
fehlenden dritten Ton horen lasst. 

So lasst G io 2 / 3 ' zu E i6 3 / 5 ' das C horen, 

,, ,, G zu c 5 1 j s ‘ zu c das l6fiissige C horen, 

,, ,, f 2 S J S ‘ zu e i 2 / 3 ' das 8fiissige C horen, 

,, ,, g zu e das C horen. 

Vogler beniitzte diese Erscheinung zur Darstellung eines seiner 
Glockenspiele auf der Orgel. 

Dazu ein Quintenregister g zu C. Er spielte gis und man 
horte auch gis; aber das gis fand sich nicht in den Tasten, die er 
spielte, das gis war der Combinationston von dis und c. Bei dem 
wunderbaren Anschlage Voglers, den er fur jeden Vortrag so passend 
wahlte und stets in seiner Hand hatte, entstand ein scharfer Glas- 
glockenton. 

Der Ton, aus welchem das gis zu Gehor kam, war aus folgen- 
den Tonen zusammengesetzt: 

G zu E 6 2 / 5 = C 

C 5 Vs zu e 3 Vs = C 

g 2 % zu e i 3 / 5 = C. 
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Nachdem wir dieses System dcr Theorie nach kennen gelernt 
haben, wollen wir dasselbe in seiner praktischen Anwendung erlautern. 
Nachdem wir bereits gesehen haben, dass das erste Orchestrion 
1786 begonnen und 1 790 ganz fertig geworden ist, konnen wir jetzt 
dasselbe in seiner Construction in Beziehung auf das vorausgehende 
System darstellen. Siehe die beiliegende Disposition dieses ersten 
Orchestrions (Tafel B). 


B. Orchestrion zu vier Manualen. 


P e d a 1 e: 

Manuale: 

Von F bis g. 

Von F bis g. 

*(Tremolo.) 

Viola da Gamba 6. 

IV. 

Violini 3, F — Flauto travel's i 7 / 9 , d. 
Violed’ amour 6, F — Flauto d’amore 1 1 j s , g. 

Cornetta 3. 

Clairon 6. 

Serpent 12. 

III. 

Vox angelica 3, F — Fluttuante 3 5 / 9 , d. 
Clarinett 6 , F — Vox humana 4, c. 
Fagotto ed Oboe 12. 

Flauto rustico 1 x / 2 . 
Flauto dolce 3. 
Sylvana 6. 

Basse de Flute 12. 

II. 

Flauto piccolo 1 1 / 2 , F — Ombra 4, c. 

Flute a bee 3. 

Flute a cheminee 6. 

Flautone 12. 

Tromba marina 6, 4. 

I. 

Rossignol-cimbalino 1 1 j 2 , 1 1 / 6 , I, s / 4 . 
Campanella 2. 

Jeu d’acier 2 2 / 5 . 

Tromba marina 6, 4. 

Trias harmonica 2, 1 1 / s , i 4 / 5 , c. 


* Nebenzug 
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Bei seinen spatern Simplificationen theilte er , wie schon 
gesagt, die Manuale in zwei Halften, um die Manualhalften mit ver- 
schiedenen Bass- und verschiedenen Diskant-Registern in Verbindung 
bringen zu konnen, was natiirlich nur einem selbst componirenden 
und phantasierenden Orgelspieler von Nutzen sein konnte. 

Auch die Bass -Pedal - Register theilte er in zwei Theile, da 
seine Windladen mit Fatten -Ventilen so construirt sind, dass die 
hohere Halfte vieler Bassregister auch im Manuale benutzt werden 
konnte, wozu besondere Registerziige angebracht waren, so dass 
seine Orgeln scheinbar viel mehr Registerziige als Pfeifenreihen ent- 
hielten. Das Orchestrion war in einem dichten Kasten eingeschlossen, 
dessen Deckel mittelst eines Fusstritts in die Hohe gehoben werden 
konnte; die Zungenwerke wurden durch einen Gazeschweller zum 
Anschwellen oder zum Schweigen gebracht. 

Von dem Schema, unter welchem C. Ett die Voglersche Orgel- 
Disposition sehr iibersichtlich brachte, haben wir ein Beispiel in der 
Disposition der Voglerschen Orgel in der St. Peters-Pfarrkirche in 
Miinchen. (Siehe Tafel C Seite 182.) 

Dieses Schema bildet vier vertikale Rubriken. Die mittleren 
zwei Rubriken sind dem Manuale eingeraumt, wobei die Linke 
die Basshalfte, die Rechte die Diskanthalfte des Manuals zeigt und 
jede Flalfte ihre eigenen Registerziige hat und die eine Halfte des 
Manuals, die Discanthalfte, oft einen andern Namen erhalt, als die 
ihm entsprechende Basshalfte. 

Die Zahl der Manuale ist 4 bis 5. Die Hauptmanuale dieser 
Orgel setzt er in die unterste Reihe, conform den Bassregistern, 
an welche sich die iibrigen Manuale nach oben reihen. 

Von den zwei aussersten Rubriken enthalt die ausserste Linke 
die tiefsten Bassregister, die ausserste Rechte enthalt die obere Halfte 
der Basstone. 

Vogler bezeichnete auf seinen Registerknopfen oder Etiquetten 
vorziiglich das Verhaltniss der einzelnen Register oft ohne Fuss- 
angabe bios als Beziehung zum achtfiissigen grossen C, das er als 
Basis annahm, eine Bezeichnung, die einen Organisten, der mit dem 
Voglerschen System nicht vertraut ist, zuerst verblufft. 


182 



St. Peters - Orgel in Miinehen zu fiinf Manualen erbaut 1806 —1809. 
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Um diese Verhaltnisse leichter begreiflich zu machen, wahlen 
wir die Disposition der Orgel der St. Michaels-Hofkirche. (Tafel D.) 

D. Stand der Orgel naeh der Ett’schen Veranderung. 


Fiinfzehnte aus der Trias harmonica T c zu C 
Quint „ „ „ „ 1 Vs' g zu C 

Superoctav „ , „ ,, 2' c zu C 

c c 

g g 

c c 

Terz aus der Trias harmonica i 3 / 5 ' e zu C 

Quint )t „ „ „ 2 %‘ g zu C 

Octav „ „ „ „ 4‘ c zu C 

e 

g 8 

c c 

Terz 4 / 5 ' e zu c 

Nassat minor G zu C 

Terz i 3 / 5 ' e zu c 

Principal 8' C zu C 

Nassat major g zu c 

Quintaton C zu c 

G g 

C c 

C 

Nassat major 10 2 / 3 ' G zu C 

Bourdon i6 ; C zu C 

Subbass 16' gedeckt C zu C und c 

G G 

C C 

c c 


Um diese Verhaltnisse der Register zu einander noch mehr 
zu erlautern, geben wir in der Tafel E die Stellung der Register 
mit ihren Etiquetten an der St. Michaels-Orgel selber an. 

E. Registerstellen an der Orgel in der St. Michaels-Hofkirche. 

I. Manual. I. Manual. 

Nachthorn 4' c zu c. Principal 8' C zu C 

Trias harmonica 2', 1 tVV> l ' Nassat minor 5 1 /' s ' G zu C 
Terz 4 / 5 ; E zu c Viola da Gamba 8' C zu C 

Terz iV e zu c Viola pomposa 8' C zu c. 

Quint 2 2 / 3 ' g — C _ Pedal. 

Nassat major 2 2 / 3 ' g — c Nassat major (offen) io 2 / 3 j G zu C 

Octav 4' c zu C. Bourdon (offen) 16' C zu C 

II. Manual. Subbass 16' (ged.) C zu C und c 

Bourdon 4' c zu c 

Gedackt Bass 8' C zu C 

Flauto 4' c zu C _ Flautone 8' C zu C 

Gedackt Discant 2 ‘ c zu c 

Salicional 2' c zu c. Pedalcoppel. 
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Entsprechen diese unantastbaren Principien in ihrer Ausfuhrung 
nicht der gehegten Erwartung, so liegt die Ursache in der Art ihrer 
Ausfuhrung. 

Selbst der preussische Organist an der neuen Orgel zu Neu- 
Ruppin, Musikdirector und Regierungscommissar fur Orgelbau Christian 
F. G. Wilcke, der grosste Gegner Voglers, so lange er lebte, konnte 
nicht umhin, Voglers Verdienste um den wissenschaftlichen Orgelbau 
anzuerkennen. Siehe Allgem. musikal. Zeitung 1836 Nr. 43pag. 698. 

Man hat bei Beurtheilung der Resultate des Voglerschen Orgel- 
baues auch das Leben und die Wirklichkeit ganz vergessen. A T oglers 
System ist ein ganz neues und Vogler hat nach dieser neuen Er- 
findung nur eine einzige vollstandige Orgel bauen konnen. Man hat 
bei der Beurtheilung des Voglerschen Orgelbaues auch die Geschichte 
aller Erfindungen ganz vergessen. Kennt man denn nicht z. B. die 
Geschichte der Dampfmaschine ? 

Es sind weit fiber 200jahre, als Dionys Papin das Modell zur 
ersten Dampfmaschine und zum ersten Dampfschiff baute. Welch’ 
unei messlichei Unteischied zwischen dem Modelle Papins und unsern 
jetzigen Dampfmaschinen, die die Welt beherrschen! Ja, die Dampf- 
maschine von Watt, erst praktisch construirt, ware wahrscheinlich 
heute noch auf dem Standpunkte Papins, wenn sich nicht der reiche 
Englander Bulton mit Watt verbunden hatte. Kein einziger der 
grossen Fabrikbesitzer Englands entschloss sich, eine Watt- und 
Bultonsche Dampfmaschine in seiner Fabrik zu benutzen. Bulton 
baute aus seinem eigenen Vermogen grossartige Dampfmaschinen, 
stellte sie in den grossen Brauereien Londons auf eigene Rechnung 
auf und die Fabrikbesitzer kauften erst nach einem Jahr die Dampf- 
maschine, *da sie sogar mehr geleistet als Bulton versprochen hatte; 
und das ist nicht eine Orgel, ein Instrument, das fur die beschrankten 
Bediirfnisse wenigstens eines Jahrhunderts ausreicht. Die Dampf- 
maschine ist ein Weltinstrument, das in unser ganzes technisches 
und politisches Leben eingreift und die Basis unseres technischen 
Lebens geworden ist. Wieviele tausende von Dampfma.schinen sind 
gebaut worden, bis die Dampfmaschine ihren gegenwartigen Stand- 
punkt erreicht hat! — Das ist ungefahr die Geschichte aller Erfind- 
ungen, die sich in’s Leben eingebiirgert haben. 

Die Expansivkraft des Dampfes war es, die Papin vor 200 Jahren 
zueist zu technischen Zwecken benutzte, um seine Maschinen statt 
dei Pferde in Bewegung zu setzen, und es ist genau dieselbe Kraft, 
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welche noch in diesem Augenblicke die Welt erobern hilft: aber 
wieviele tausend misslungene Versuche mussten die Experimentatoren 
zur Verzweifhmg bringen, wieviele Decennien mussten verfliessen, 
bis die Expansivkraft des Dampfes bezahmt und geregelt wurde 
zum Nutzen der Menschheit ? 

Dass bei jeder Saite mehr oder weniger Aliquottheile zugleich 
sich vernehmlich machen, hat die alte Praxis der Geiger langst 
bewiesen, die ihren Bogen bald naher am Stege bald ferner von 
demselben bewegen. 

Wenn wir zwei Horner, das eine den Grundton, das andere 
die Quinte, zur selben Zeit anblasen, erscheint die tiefe Octave des 
Grundtones nicht schwach oder kaum horbar, sondern mit vollem 
Klange; aber nur wenn das Horn, das die Quint anblast, das rechte 
Piano trifft. Dieselbe Erscheinung tritt bei zwei Hoboen ein, wie 
diess seit Tartini beobachtet worden ist. 

Der geniale, eitist so beriihmte, nun vergessene Orgelspieler, 
Orgelbauer, Componist, Hof- und Stadt-Componist zu Lobenstein, 
Georg Andreas Sorge, hat wahrscheinlich diese Entdeckung noch 
vor Tartini gemacht, ist aber in Deutschland, wie diess gewohnlich 
geschieht, unbeachtet geblieben. Er erzahlt in seiner Anweisung 
zur Stimmung und Temperatur, Hamburg 1744, pag. 40: »Die Natur 
hat darin ihr liebliches Spiel und weiset, dass bei 2 und 3 auch 
die Eins (1) noch fehle, damit die Ordnung vollkommen sei. Daher 
kommt auch, dass die reine Quinte den Ton so vollkommen macht 
und einen dritten Klang mit sich fuhrt, der fast so stark ist, als 
ein gelinder Gedackt.« Es ist merkwurdig, dass bis zu unserer Zeit 
herauf diese akustische Erscheinung, von der sich Jeder, der ein 
musikalisch entwickeltes Ohr besitzt, leicht uberzeugen kann, von 
einem grossen Theil der Musiker geleugnet werden konnte. Wenn 
wir z. B. in der neueren Aufiage des Gehlerschen Worterbuches der 
Physik, den Autor des Artikels fiber die Voglersche Combination 
spotten sehen, wo es da ungefahr heisst: »Wenn man eine i6flissige 
Pfeife und eine Pfeife von 10 2 / 3 Fuss mit einander zugleich erklingen 
lasst, entsteht ein Gepolter und kein tiefe r Ton«, so kann man 
dartiber nur lacheln. Wenn aber ein Musiker den Combinationston 
als Einbildung erklart, so "wirft diess auf das musikalische Gehor 
des Musikers kein giinstiges Licht. 

Vogler dagegen, als er mit der Simplificirung der Orgel in der 
St. Michaels-Hofkirche in Miinchen beschaftigt war, schreibt unterm 


12. October 1812 an seinen Grossherzog von Darmstadt unter Anderm 
uber seine neue Erfindung eines donnernden Basses, den er in der 
St. Michaels-Hofkirche hergestellt hatte. Er bemerkt, wie man auf 
eine so leichte Wcise einen donnernden Untersatz von 32 Fuss hcr- 
stellen konne. Vogler benutzte dazu einen idfussigen Bourdon 
1 8, 63 Centimeter breit und 24,3 Centimeter tief, der im Hintergrunde 
des Pfeifenwerkes stand, und dazu einen ebenfalls iCfussigcn Principal- 
Bass aus Holz 22,3 Centimeter breit und 26 Centimeter tief, der in 
der Fronte der Orgel steht. 

Diesen wandelte er zu einer Quinte um, indem er an der 
hintern Seite der Pfeife in einer Hohe von 2, 7 Metern eine rectangulare 
Oeffnung von 6, 5 Centimeter Hohe schnitt. Der 32ftissige Ton war 
wirklich ausgesprochen kraftig, man hdrtc seinen Donner noch von 
der Kirche weit in die brcite Hauptstrasse hinein. 

Die Faltenbalge auf der ostlichen Seite des Chores versorgten 
die Basse mit Wind bei einer Spannung von 36° oder 8, 7 Centimeter. 
Die Balge auf der Westseite des Chores sind fur die iibrigen Theile 
der Orgel bestimmt. 

Da bei dieser Orgel immer zwei Calcanten nothig waren und 
die disponible Summe fur die Chormusik, wie iiberall, dcm Chor- 
director nur sparlich zugemessen war, entschloss sich der damalige 
Chordirector, der Hofcapcllan Schmid, die Orgel so umgcstalten zu 
lassen, dass die gesammtc Orgel mit gleicher Windspannung intonirt 
wurde, also nur ein Calcant nothig war. 

Damit war aber auch die merkwiirdige Wirkung des akustischen 
32 Fusses zum Theil zu Grabe getragen. Man sieht aus allem 
diesen, dass, wenn man mit dem Grundton eine Quinte zugleich 
ertonen lasst, entweder ein Gepolter entstehen kann, wie es im 
Gehlcr steht, oder ein machtiger musikalischer 32fiissiger Ton. Bei 
alien diesen Combinationen kommt es also nicht allein auf das 
»Was«, sondern vorziiglich dabei auf das »Wie« an. 

In der Orgel zu Perleberg mit 36 Stimmen hat 'Fob. Turley 
im Pedal zum io 2 / 3 Fuss noch cine Terz 6 2 / 5 Fuss und Wilke, der 
grosste Gegner Voglers im Orgclbaufache , hat die Orgel gepruft 
und sie sogar als Muster hingestellt. 

Auch E. F. Walker hat z. B. in seiner im Jahre 1862 zu Boston 
in Nordamerika aufgcstellten Concertorgel zwei Quinten 5 1 / 3 PTiss, 
2 2 / 3 Fuss, dazu Terz 3 1 / 6 Fuss gebraucht. 


Unsere Orgelbaukunst war bis zu Voglers Zeiten die reinste 
Empirie und ist sie zum Theil noch. Die Orgelpfeifen werden nach 
Schablonen zugeschnitten, zusammengelothet oder geleimt. Bei Zinn- 
pfeifen lasst sich noch am Kern und den Labien nachhelfen, bei den 
Holzpfeifen, sind sie einmal zusammengeleiint, ist jede Nachhilfe von 
geringem oder gar keinem Nutzen, bei den tiefsten Pfeifen des 32 
oder 16 Fuss versuchte man noch durch Veranderung der Stellung 
der Vorschlage eine bessere Intonation hervorzubringen ■, allein bei 
solchen tiefen Tonen, wo die Schwingungen so langsam erfolgen, 
dass der kleinste Wechsel, die geringste Veranderung in der die 
Labien treffenden stromenden Luftschicht dem Ohre bemerldich wird, 
nutzen sehr haufig alle diese Versuche nicht viel. 

Selten habe ich eine Orgel z. B. von 16 Fuss getroffen im 
Pedale mit vollkommen gleichformiger Scala. Hier fehlt gewohnlich 
dem einen oder andern Ton Kraft oder Deutlichkeit in Bezug aut 
die iibrigen FVdaltone. Die Orgelbauer geben dann gewohnlich der 
Anlage der Kirche die Schuld. 

Da heisst es gewohnlich: »Ja stellen Sie sich einmal an diese 
Seite, da werden Sie den Ton ganz genau und deutlich horen« und 
dergleichen mehr, wahrend unter hundertmal nicht einmal das Local, 
sondern die Structur der Holzpfeifen die Schuld tragt. 

Noch fehlt es uns an einer Physiologie des Pfeifentones. Zu 
der Frage, die Vogler an jede Pfeife stellt: »Was wirkst du fur 
dich allein? Was wirkst du in Verbindung mit anderen?« ware 
noch die dritte Frage zu stellen: »Wie mussten drei Pfeifen wirken 
unter sich und in Verbindung mit anderen?« 

Wir wiirden dann des beinahe durchweg empirischen Wustes 
von Pfeifen los, aus welchen unsere grossten alteren Orgeln bestehen. 
Wozu die vielen Pfeifen, die ihrem Klange, ihrem Toncharakter 
gemass so nahe verwandt sind, dass selbst ein feingebildetes, gelibtes 
Ohr, das nicht absichtlich beide Register miteinander vergleicht, einen 
charakteristischen Unterschied nur schwer herauszufinden im Stande ist? 

Wozu denn alle die 60 — 100 Register selbst beim protestantischen 
Gottesdienst ? 

Beim katholischen Gottesdienste kommen sie noch viel weniger 
zur Geltung. 

Nur bei den hochsten Festen, wo der fungirende Bischof vor 
dem Altare angekleidet wird, kann der Organist Iiberhaupt seine 
Kunst entwickeln; sonst hangt die Dauer seiner Praludien von der 
Dauer eines Theiles der Functionen des Priesters am Altare ab. 
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Tst z. R. der katholische Priester mit der Sauberung und Bedeckung 
des Kclches fertig, so muss der Organist auch seine Praludien 

schliessen. 

Das Postludium am Ende des Gottesdienstes hort auf, wenn 
der Priester in der Sakristei verschwunden ist. 

Wenn an hochsten Festen ein Bischof celebiiit, wenn dei 
Bischof oder Abt am Altare ausgekleidet wird,. dann ist dcm 
Organisten Raum gegeben, sich in seinem ganzen Konnen zu zeigen. 

Als ich in einer Miinchener Zeitung uber die Verstiimmelung 
und Vernachlassigung der Orgel bei St. Peter klagte, eibielt ich 
von eincm Orgelbauer die Antwort: » Vogler bautc eine Conceit- 
Orgel, die Niemand spielen konnte.« 

Die Antwort war in ihrer Art ganz richtig. 

Die Kirche hat keine Concertorgel nothig, und spielen konnte 
sie ebenfalls keiner unserer Organisten mit einem so knappen Gehalte. 

Fur einen genialen gewandten Organisten sind in der lhat 
nur wenige, aber in ilirer Charakteristik entschiedene Stimmen von- 
nothen. Der Orgelspicler Vogler hat eine seiner simplificirtcn Orgel- 
dispositionen geschaffen, die allcs enthalt, was durch eine Zusammen- 
stellung von Orgelpfeifen als hochster Effekt erwartet werden kann. 

Vogler hatte in dieser Disposition, die er Pantaulion nennt, 
alle Stimmen vereint, die sich durch einen besondern Charakter 
auszeichnen, deren iibrigens nur wenige sind. (Siehe lafel F.) 

Voglers Pantaulion bcsitzt funf Manuale. Die untersten zwei 
bilden die voile Orgel. Das unterste Manual enthalt weite Mcnsuien 
der vollen Orgel, das zweite die Stimmen mit enger Mensur, wie 
bei der urspriinglichen Disposition der Orgel zu St. Peter in Munchen, 
das drittc Manual enthalt die Zungcnstimmen mit Gazeschweller, 
das vierte die Saiteninstrumente mit Tremulant, das funfte die 
p'lotenstimmen. 

Diese Manuale enthalten die ganze Tonfarbenwelt dei Oigel. 

Es gibt fur Vogler nur acht Tonfarben: 

Posaune, 

Serpent, 

Bassethorn, 

Viola da Gamba 16, 

8 , 


Violini, 

Salicional, 


Pantaulion (Organum omnium vocum) zu funf Manuaien. 
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Das oberste Manual enthalt mir Spitzflote und Gemshorn. 

Die Manuale sind wieder in zwei Halften getheilt; und so 
erhalten dieselben Register der oberen Halfte des Manuales ver- 
schiedene Namen. So wird das Serpent in der zweiten Halfte des 
Manuales zur Vox humana; das Bassethorn zur Oboe, die Spitzflote 
zum Flauto traverso, das Gemshorn zum Flauto piccolo. 

Alle diese Stimmen sind in ihrer tiefen Octave in die tiefe 
Halfte des Pedals gefuhrt. 

Ebenso ist der hochste Theil des Registers in den hochsten 
Theil des Pedals gesetzt. Diese Stimmen, welche die erste Columne 
des Schemas enthalt, konnen auch in den Manualen durch eigene 
Registerziige gebraucht werden. 

Fiir die zwei vollen Werke finden sich im Pedal: 

Principal 32' 

Quinta maxima 2 1 1 j 3 ‘ 

Nassat 1 o 2 / 3 ' 

Principal 8'. 

Zum zweiten Hauptmanuale Principal 16' 

Nassat minor 5 1 / 3 '. 

Das gauze Werk ist in einem Kasten von dicken Brettern ein- 
geschlossen mit einem Dachschweller. Dazu kommt der Gaze- 
schweller fur die Zungenwerke, endlich der Compositionsschweller. 

Dass hier einem eigentlichen Orgelvirtuosen, der selbst Com- 
ponist sein soil, alle moglichen Farbenniiancen zu Gebote stehen, 
lasst sich wohl einsehen ; aber wo findet sich der Organist, wenn 
er auch die Gabe dazu hatte, das Verstandniss fur ein solches 
Werk sich anzueignen, der wenig oder gar keinen Lohn fiir seine 
Kunst forderte? Da finden sich eher Organisten fiir unsere Orgeln 
mit 100 Registern, als fur eine Voglersche Orgel. 

Selbst in den protestantischen Kirchen, in welchen die Orgel 
weit mehr zur Herrschaft gelangen kann, als in katholischen Kirchen, 
ist eine verhaltnissmassig geringe Anzahl von charakterisirenden 
Pfeifen nothwendig. 

Die simplificirten Orgeln batten beinahe alle dasselbe Schicksal. 
Wenn sie Vogler spielte, war Alles entziickt — kam ein Organist, 
der die gewohnlichen Orgeln zu spielen gewohnt war, so kamen, 
wenn der erste Reiz vorbei war, immer dieselben Klagen fiber 
Schwierigkeit beim Gebrauch der Orgel und fiber den Mangel an 
Kraft. Der einzige Organist, der diese simplificirte Orgel zu spielen 
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verstand, war der Freund und Amanuensis unsers Voglers in Munchen, 
der Organist an der St. Michaels-Hofkirche, Caspar Ett. Als der 
Organist an der simplificirten Orgel im protestantischen Hofbethause 
sich gegen Ett gleichfalls beklagte, dass es seiner Orgel an Kraft 
fehlte, spielte ihm Ett die Orgel vor und der Organist rief erstaunt: 
» Wer hatte das geglaubt, dass die Orgel solche Kraft besasseU 

Die Starke einer Orgel rechnet man gewohnlich nach der 
Grosse und Zahl der Registerpfeifen. Je mehr Stimmen oder Register 
man anzieht, d. i. hinzuffigt, desto starker wird natfirlich der Ton 
der Orgel. 

Vogler zog Stimmen nach ihrem akustischen Verhaltnisse an 
und erreichte damit dieselbe Starke als eine Orgel mit der doppelten 
Registerzahl. 

Die Organisten ruhten nicht, bis ihre alten Orgeln wieder her- 
gestellt und auf ihren alten Zustand zurfick gebracht und bis sie 
ihre alten Register wieder erhalten hatten. 

So beklagte sich der Organist der protestantischen Kirche in 
Wien: » Selbst meine Lieblingsflote ist nun fort.« Vogler hatte die 
gedeckte Flote in ein Quintregister umgewandelt. 

Vogler antwortete lachelnd: »Ihre Flote ist ja in der Orgel. « 
Vogler spielte nun die Choralmelodie zu seiner contrapunktischen 
Begleitung eine Quinte tiefer, da war sie freilich darin, aber nicht, 
wie sie der alltagliche Organist brauchen konnte. 

Die Berliner Marien-Orgel hat 28 Jahre gedient; auch sie wurde 
wieder in ihre ursprungliche Gestalt zurfickgefuhrt (1829). 

Im Jahre 1813 erhielt der Orgelbauer Abt Voglers, Rainer, 
von der protestantischen Ivirchenverwaltung in Wien den Auftrag, 
die simplificirte Orgel wieder in den frfihern Zustand zurtickzuver- 
setzen, da ein gewohnlicher Organist die simplificirte Orgel nicht zu 
spielen vermoge. 

Die Orgeln , nach Voglers Simplifications - System erbaut, 
existiren desshalb ihrem Wesen nach nur mehr in Mfinchen, ein 
Verdienst Caspar Etts, der sie gegen alle Anfechtungen rettete. 

Wie sehr sich Vogler fiir die Ausbreitung seines Systems 
bemuhte, bezeugen die unternommenen Umbauten vieler Orgeln. 

Vogler hat in der grossen Fabrikstadt Norkopping, an einer 
Bucht im Baltischen Meer, die Orgel in der Hauptkirche nach seinem 
System ganz umgeschaffen, sowie andere Orgeln simplificirt. Bekannt 
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wurde scin System erst im Jahre 1799 durch Sonnleithner, der in 
Kopenhagen Voglers Bekanntschaft machte. 

Vogler begab sich von Stockholm nach Danemark, wo er am 
Hofe, vom Konig von Schweden empfohlen, mit dem freundlichsten 
Entgegenkommen aufgenommen wurde. Da simplificirte er zwei 
Orgeln wahrend acht Tagen und schuf die Orgel im Lustschloss 
des Konigs, Fredrichsborg, in drei Stunden nach seinem Systeme 
um. Die Orgel war 1614 erbaut und hatte keine Mixtur. 

Vogler ging nun nach Berlin, von dem Konig von Danemark 
an den Konig von Preussen auf das Warmste empfohlen. Auch da 
erwarb er sich durch sein Clavier- und • Orgelspiel die Bewunderung 
des Hofes. Man interessirte sich fur sein originelles System und 
die Orgel in der St. Marienkirche wurde ihm zur Ausfuhrung seines 
Simplifications-Systems uberlassen. Nach Vollendung der Umschaffung 
der Orgel gab er von der Wirkung seines Systems durch ein grosses 
Orgelconcert in Anwesenheit des Hofes Zeugniss. 

Bei der Umschaffung der St. Marien-Orgel hatte Vogler viele 
Pfeifen entfernt, die zur Wirkung seiner simplificirten Orgel unnothig 
waren. Er beniitzte diese Pfeifen zur Errichtung einer neuen Orgel 
in der katholischen Hedwigskirche, die er auf seine Kosten vollendete 
und die auch heute noch mit geringen Abanderungen besteht. 

Durch die Ehrenbezeugungen des Hofes erwuchsen ihm viele 
Neider in Berlin, die ihn bezichtigten, er habe die aus der Marien- 
kirche entfernten Orgelpfeifen gestohlen. Ein offentliches Zeugniss der 
Kirchenverwaltung vernichtete diese wohl lacherliche Beschuldigung. 

Zu gleicher Zeit hat er auch die Orgel in Schweidnitz um- 
gebaut. 

Durch das Voglersche Orgelconcert und die Wirkung seiner 
Register-Disposition war der Konig entzuckt, und es wurde ihm auf 
directen Befehl des Konigs die Erbauung einer neuen grossen Orgel 
in der Kirche zu Neu-Ruppin am Ruppiner See iibertragen. Der 
Bau wurde 1803 begonnen, durch den bertihmten Orgelbauer Buck- 
holtz ausgefuhrt, und 1807 vollendet. In diese Orgel setzte Vogler 
den ersten Posaunenbass mit durchschlagenden Zungen. 

Vogler ging nun von Berlin nach Wien, von da 1805 nach 
Salzburg, wo er die Orgel in der St. Peterskirche simplificirte. Da 
gab er vor seinem Abschied ein grosses Orgelconcert bei uberffillter 
Kirche. 


Sein nachster Weg war nun nach Mtinchen. Hier hielt er 
Vorlesungen fiber sein Simplifications-System, und die Konigin ver- 
anlasste ihn , die Orgel im churffirstlichen protestantischen Hof- 
Bethause nach seinem System umzuschaffen. Der Orgelbauer Carl 
Frosch, der 1801 die Orgel neu erbaut hatte, besorgte auch die 
Umschaffung. Nach vollendeter Arbeit fand das Prfifungs - Concert 
am Mittwoch den 25. September 1805 statt. Am Sonnabend den 
29. Marz und Montag den 31. Marz 1806 gab er sein Polymelisches 
Orgelconcert, unterstutzt von 80 Sangern. Der Hof und der Minister, 
die sich sehr fur sein Orgel-Simplifications-System interessirten, ver- 
anlassten, dass in der St. Peters-Pfarrkirche, da das Kirch envermogen 
sich damals noch in den Handen der Regierung befand, die alte 
Orgel abgebrochen wurde, und Vogler daffir eine ganz neue Orgel 
erbauen sollte. Der Orgelbauer Carl Frosch begann den Bau im 
Jahre 1806 und vollendete ihn 1809. Drei Orgelconcerte , denen 
auch der Hof beiwohnte, gaben den Munchnern eine Probe von der 
Wirkung des Voglcrschen Simplifications-Systems. Vogler simplificirte 
daneben noch die Orgel der Hieronymitanerkirche am Lehel und 
die Orgel in der ehemaligen Spitalkirche zum heiligen Geist. Im 
Jahre 1812 simplificirte er auch die Orgel in der St Michaels- 
Hofkirche, die vor ctwa ioojahren vom Orgelbauer Fux in Donau- 
worth erbaut worden. Die Umschaffung sollte bios temporal- sein, 
weil cr da seine letzte Idee, die Vollendung seines Simplifications- 
Systems, sein Triorganon, aufstellen wollte, eine Orgel, die von 
eincm Organisten, aber auch von drei Organisten zu gleicher Zeit, 
gespielt werden konnte. Von dem Schicksal des Wcrkes und dass 
keine Spur von dem beruhmten Work mehr vorhanden, war schon 
frfiher die Rede. 

Im Jahre 1813 machte er seine letzte Reise nach Wien, gab 
dort einige Concerte auf der Orgel in der protestantischen Kirche, 
zu deren Simplification er Mittel und Wegc fand. So hat Vogler 
seine Simplifications -Arbeiten beinahe bis zu seinem Lebens-Ende 
fortgesetzt. 

Da sein Orchestrion verloren gegangen, so erbaute er in 
Darmstadt ein neues Orchestrion, dem er den Namen Mikropan gab. 
Er veranstaltete darauf mehrere Concerte; die Vollendung wurde 
jedoch durch Voglers Tod unterbrochen. 

Als nach dem Todc Voglers sein letztes Orchestrion (Mikropan) 
mit seinem Hinterlass vom Grossherzog gekauft wurde, berieth sich 
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Letzterer mit clem beriihmten Darmstadter Cantor und Organisten 
Rinck iiber die Verwendung desselben. 

Da Rinck dem Hofe die Erklarung gab, class das Instrument 
ohne vieles Studium und monatlange Uebung nicht gespielt werden 
kbnne, so behielt es der Darmstadtische Hof, wo es noch als 
historisches Denkmal nebst Voglers Organochordion aufbewahrt wird. 

Jetzt ist ein vollkommener Umsch wung im Orgelbau eingetreten. 
Concertorgeln, die Vogler in Deutschland einfiihren wollte, werden 
jetzt im grossten Maasstabe mit alien moglichen Hilfsmitteln der 
gegenwartigen mechanischen Kunst selbst in den Kirchen eingefiihrt. 

Was uns die Zeit seit Voglers Tode in der Orgel-Disposition 
an Verbesserungen im Pfeifenwerke gebracht hat, ist von geringer 
Bedeutung. Ich will hier nur des sogenannten Keraulophon erwahnen, 
das der beruhmteste Orgelbauer seiner Zeit, Will. Hill, durch Zufall 
erfand. Es fiel ihm eine Principalpfeife von der Hohe der Orgel 
herab auf einen in die Hohe stehenden Nagel und dieser durch- 
bohrte die Pfeife an ihrem obern Ende ; die Pfeife, wieder aufgestellt, 
hatte durch das Loch einen Ton erhalten, der zwischen einem 
schwach intonirten Zungenwerke und einer Gamba stand. Er stellte 
nun nach vielfaltigen Versuchen ein ganzes Register dieser Pfeifen 
her und erhielt dadurch sein Keraulophon. 

Hill schnitt einen Schlitz in den obern Theil der Zungenpfeife 
und schob eine dichtanliegende , verschiebbare Hiilse oder Rohre 
iiber das Ende der Pfeife den Schlitz bedeckend. In diese beweg- 
liche Hiilse schnitt er gleichfalls eine runde Oeffnung und brachte 
durch Verschiebung der Hiilse die Pfeife zur Stimmung und zur 
Ansprache; der schwirrende Ton der Pfeife wird durch den Rohr- 
schieber noch erhoht. 

Der Orgelbauer Zimmermann in Miinchen setzte das Register 
zuerst in die bayerischen Orgeln. 

Dagegen hat die Mechanik des Orgelbaues ausserordentliche 
Fortschritte gemacht. Am schnellsten verbreitete sich der sogenannte 
pneumatische Hebei. Seine Erfindung stammt schon aus dem 
Jahre 1824. Es ist der englische Orgelbauer Joseph Booth von 
Wakefield, der die Orgel in Attercliffe baute und den durchgehenden 
16 Fuss aus Holz auf sein Manual setzen wollte. Booth construirte 
fur die tiefen Pfeifen eine Neben-Windlade, setzte unter jedes Ventil 
einen kleinen kreisformigen Balg, der sich nach unten offnete und 
bei seinem Absteigen das Ventil der Pfeife mit herabzog. Aus den 
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Pfeifenkesseln der Hauptmanual-Windlade, zu welchen die Pfeifen 
gehorten, wurde der Wind im Conducte in den kleinen Blasebalg 
geleitet. 

Zur eigentlichen Vollendung wurde sie jedoch durch den Orgel- 
bauer Barker gebracht, der das Princip auf die gesammte Orgel 
anwendete und so demselben seine grosse Bedeutung gab, obwohl 
sich schon W. Hill einer Art pneumatischen Hebels bediente, der 
z. B. die Hammer des grossen Glockenspiel-Registers in seiner Orgel 
zu Birmingham hob. Auch hatte er neben der linken Seite des 
Untermanuals eine eigene Tastatur angebracht, vermittelst deren 
das Pedal auch mit der linken Hand gespielt werden konnte. In 
England kam indessen seine Erfindung nicht zur eigentlichen Aus- 
fuhrung. Barker hatte eine grosse Orgel im Norden von England 
gebaut, ich weiss nicht mehr ob in York oder einer andern Stadt, 
und arbeitete noch unvorsichtiger Weise bei Nacht an der obern 
Etage der Orgel. Da fiel unglucklicherweise die brennende Kerze 
von seinem Leuchter in die Orgel hinab in das Abstractenwerk, 
und ehe der Orgelbauer in die Orgel hinabsteigen konnte, war das- 
selbe in Brand gerathen und in Kurzem stand die ganze Orgel in 
Flammen. Fur Barker war in England des Bleibens nicht mehr: 
ei ging nach Paris. Hier wurde der pneumatische Hebei mit offenen 
Armen empfangen und zuerst 1841 in der grossen Orgel zu St. Denis 
angewendet.*) 

*) Diese Orgel war bekanntlicli das erste Werk von Cavaille - Coll, der mit 
Aufvvendung seines ganzen Genies daran arbeitete und sein Hauptaugenmerk darauf 
richtete, dem Instrument grosse Kraft und Ftille zu verleihen. Diess brachte mit sich, 
dass er den Winddruck bedeutend steigern musste, wodurch jedoch die Tractur der- 
massen erschwert wurde, dass die Orgel kaum spielbar war. Cavaille- Coll hatte lange 
gesucht, diesem Uebelstande ahzuhelfen, aber alle Experimente blieben erfolglos. So 
war das Jahr 1839 herangekommen und mit ihm auch die Zeit, wo er sein Werk 
einer Prilfungs-Commission vorfiihren sollte. So, wie die Orgel aber damals war, 
hatte sie ein Organist nur mit grosster Miihe spielen konnen. Da kam Barker nach 
Frankreich und suchte um ein Patent fiir seinen pneumatischen Hebei nach. Cavaille- 
Coll beeilte sich, mit dem Erfinder in Verbindung zu treten, und beide arbeiteten 
nun gemeinschaftlich an der weiteren Vervollkommnung und pralctischen Anwendung 
desselben. Das Resultat war iiber alles Erwarten ; die Orgel von St, Denis spielte 
sich so leicht wie ein Clavier, und alle Fachleute waren Angesichts dieses Werkes 
dai iiber einig, dass mit der Barkerschen Erfindung eine neue, glanzende Epoche fiir 
den Orgelbau angebrochen sei. Kurze Zeit darauf trat das Haus Daublaine-Callinet 
ebenfalls mit Barker in Verbindung, kaufte ihm sein Patent ah und nahm ihn als 
Werkfiihrer auf. Unter Barkers Leitung wurde dann die grosse Orgel von St. Eustache 
gebaut. 
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Allein fur grosse Entfernungen des Spieltisches war auch hier 
die Pneumatik nicht mehr sicher ausreichend. Man benutzte statt 
der langen Abstracten nun die Magnet-Elektricitat. Der Spieltisch 
kann naturlich jetzt in jede beliebige Entfernung von der Orgel 
gesetzt werden, und selbst in eine andere Stadt. Ein Cable, ein 
Strang aus isolirten Drahten zusammengesetzt, lauft vom Spieltisch 
aus zur Orgel, die man hinsetzen kann, wo sich eben passender 
Raum fill- dieselbe findet. 

Statt aller Abstracten lauft z. B. in der St. Michaelskirche zu 
Cornhill , London, vom Spieltisch verdeckt ein Cable von drei 
oder zwei Centimeter Dicke, das 33d isolirte Drahte enthalt, nach 
der 30 Fuss entfernten Orgel, die 37 Register enthalt und sieben 
Compositions -Pedale. Es ist vorzuglich der Orgelbauer Bryceson, 
der unsere elektrische Orgel baute. 

Die erste elektrische Orgel in England war im Opeintheatei 
der Konigin errichtet. Die Orgel selbst stand naturlich hintei den 
Coulissen. Der Organist sass dagegen 50 Fuss entfernt im Orchester 
neben dem Musikdirector. Sie wurde am 28. Mai 1868 offentlich 
gespielt. 

Eine andere Erfindung, um eine elektrische Batterie zu ent- 
behren, stammt vom gegenwartig beriihmtesten Orgelbauer in England, 
Henry Willis — das Rohren-Uebertragungs-System. Es griindet sich 
diess auf die von Joseph Booth gemachte Erfindung, von der wir 
oben gesprochen. 

Die Abstracten sind naturlich da nicht mehr noting, so dass 
bei der Anwendung der beiden neuen Bewegungs-Systeme, der 
Magnet-Elektricitat und des Rohrensystems, der Ausdehnung, Ver- 
grosserung und Placirung der Orgeln beinahe keine Grenze mehr 
gesetzt ist. 

Wenn die Abstracten in der grossen Orgel von William Hill 
in der Stadthalle von Birmingham, bei welcher die Manuale an der 
Fronte der Orgel selbst angebracht sind, in eine Reihe aneinander 
gelegt 4^/2 englische Meilen, 6560 Meter oder nahezu eine deutsche 
Meile zu 7420,435 Meter gerechnet, betragen, so ist jetzt der Spiel- 
tisch von der Orgel 30, 40, 5 °, 60 Fuss entfernt und, wie wir 
gesehen, die Fasten der grossten Orgeln spielen sich dabei so leicht 
wie ein moderner Flugel bei augenblicklicher Ansprache des Tones. 
Das Alles ist indessen zum grossten Theil nur moglich durch einen 


neuen Fortschritt im Orgelbau. Er betrifft die Herstellung com- 
primirter Luft (gespannten Windes) von beinahe jedem beliebigen 
Grade der Spannung. So hat der schon dfter geruhmtc Orgelbauer 
Will. Hill in der beriihmten Orgel in der Stadthalle zu Birmingham 
bereits vor mehr als einem halben Jahrhundert seine Tuba mirabilis 
mit dem Drucke einer Wassersaule von 28 Centimeter, 1 1 1 Graden, 
mit gewohnlichen Orgelbalgen intonirt, bis man endlich zu Dampf- 
maschinen seine Zuflucht genommen. 

So liefern der Orgel von Heinr. Willis in dem Alexandra- 
Palast in London zwei Dampfmaschinen den nothigen Wind. Die 
eine von 24 Pferdekraften fiillt zwei Bulge mit Luft von gewohn- 
licher Spannung zu 36°. Die zweite Dampfmaschine von 8 Pferde- 
kraften druckt auf jener Seite die Luft zusammen und erzeugt 
zugleich auf der andern Seite der Pistons ein sogenanntes Vacuum. 
Die comprimirte Luft zieht die sogenannten Register an, das Vacuum 
stosst sie wieder zuriick. Die Ventile der Pedale werden durch die 
von Watts patentirten Rohrconducte geoffnet. Wcr aber in’s Innere 
der Orgel tritt, sieht nichts mehr von Registcrstangen , Wellen, 
Wippen, Winkelhaken, Schiebern; die Orgel hat vier Manuale, ein 
4 Solomanual, eine Schwcllorgel ; die Manuale und zwei Pedale 

88 klingende Stimmen, 15 Hilfsklappen, 61 Tasten, die Pedale 32 
wie die Voglerschen Orgeln. 

Hill hatte bereits statt der Registerstangen und Knopfe Tasten 
neben den Manualen; die Beriihrung eines solchen Tastens ist hin- 
reichend, um die Register erklingen und wieder verstummen zu lassen. 

Waren unserm Vogler so gewaltige Hilfsmittel der neuesten 
Orgelmechanik zu Gebote gestanden, welches weite Feld hatte sich 
seinem combinatorischen Sinn erschlossen! 

Es liegt in der Natur der Sache, dass Menschen, die ihre Ideen, 
ihre Fertigkeit der Hande durch ein halbes Leben in eine bestimmte 
Form hineingearbeitet haben, schwer zu bewegen sind, diese ihre 
geistige und technische Individualitat in eine andere Form hinein- 
zuarbeiten. Vogler fand nur wenige Orgelbauer, die mit ganzer 
Seele bereit waren, seine Ideen auszufuhren. Vorher hatte er sich 
z. B. in Munchen alle Orgelbauer zu Feinden gemacht und immer 
gerade die ungeschicktesten Orgelbauer waren es , die alle seine 
Plane hintertrieben und ihn eigentlich pecuniar ruinirten. Ich hatte 
20 Jahre nothig, um unsere Orgelbauer im Kreise der kgl. Regierung 
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von Oberbayern zu nothigen , in unsere Kirchenorgeln statt der 
kurzen Octave, welcher in der Tiefe die vier Tone Cis, Dis, Eis, Gis 
fehlten, die naturliche Octave anzufertigen, und dreissig Jahre, um 
die Orgelbauer zu zwingen, statt des Pedals von 18 Tonen, ein 
Pedal von 27 Tonen herzustellen. Es gehort aber auch eine gewisse 
Stimmung der Zeit dazu, um einer Erfindung, einer Idee Eingang 
zu verschaffen. 

Napoleon I„ lachte tiber den Idealisten, der ihm anbot, seine 
Meerschiffe durch Dampf zu bewegen. 

Jetzt neigt sich die allgemeine musikalische Zeitrichtung wieder 
der Entwicklung der Orgel zu. Bei dieser Stimmung findet der 
geniale Orgelbauer den fruchtbarsten Boden. Gerade bei dieser 
musikalischen Witterung sind es die Englander und Amerikaner, die 
vor der Ausfuhrung selbst des riesigsten Problems nie zurtickscbrecken, 
wenn die Ausfuhrung nur einigennassen einen Erfolg verspricht. 




VOGLER’S TONMAASS. 







as genaue Verhaltniss zweier Gegenstande, hier zweier 
Tone gegeneinander, lasst sich nur durch Zahlen aus- 
driicken. Die genaue Bestimmung der Verhaltnisse der 
musikalischen Tone einer Scala fallt desshalb in’s Gebiet 


der Rechenkunst. 


Seit Musik existirt und forschende Geister sich aus dem Volke 


herausgebildet haben, wandte sich ihr forschender Geist auch auf 
die wissenschaftliche Bestimmung der Tone. 

Die frith ausgebildete Arithmetik und Geometrie gaben dem 
Forscher hinreichende Mittel zu Versuchen, das Verhaltniss der 


Tone zu einander zu bestimmen; die Weise, durch die man zur 
Bestimmung der Verhaltnisse der musikalischen Tone zu einander 
gelangte, war ausserordentlich verschieden. Man beniitzte arith- 
metische, geometrische Rationen, Proportionen ; arithmetische, geo- 
metrische, harmonische Progressionen Die verschiedenen Rationen 
hatten die weitlaufigsten lateinischen Namen. 

So haben wir ein Beispiel noch aus dem 18. Jahrhunderte, 
in welchem die einzelnen Tone zu einander mit ihren canonischen 


lateinischen Namen bezeichnet sind : 
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In Ratione 


Superparticulari sesqui vigesima quarta 

Superparticulari sesqui octava 

Superparticulari sesqui decima quinta 

Superparticulari sesqui nona 

Superparticulari sesqui sexta 

Superparticulari sesqui quinta 

Superparticulari sesqui tertia 

Supertredecim partiente trigesimas secundas 

Supernovemdecim partiente quadragesimas quintas 

Superparticulari sesqui altera 

Supertripartiente quintas 

Superbipartiente tertias 

Superquadrapartiente quintas 

Superseptupartiente octavas 

Multiplici wie 4:2, 8:4 etc. 

Aequalitatis wie 2:2, 6:6 etc. 
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Man addirte (canonisch) kleine Intervalle, um grosse zu erhalten, 
und subtrahirte (canonisch) kleine Intervalle von grossern. So haben 
die mittelalterlichen Musikschriftsteller zwei ganze Tone (canonisch) 
zusammen addirt und erhielten da den Ditonus, die ganze Terz, 
jetzt die grosse Terz. Aber auch drei reine Quinten zusammen 
addirt (canonisch) gaben den Ditonus. Dieser Ditonus war aber als 
grosse Terz viel zu gross und gait desshalb als Dissonanz, bis 
endlich Zarlino gegen Mitte des 16. Jahrhunderts die grosse Terz 5 : 4 
richtig bestimmte und bewies, dass sie ein Wohlklang sei. 

So entstand eine arithmetisch benannte Scala, wobei ein Ton 
zum andern sein genaues Verhaltniss ausgerechnet erhielt. Wie sich 
aber die Tone der Scala einheitlich in ihrer steten Beziehung zum 
Ganzen verhielten, das war durch diese Verhaltnisse noch nicht 
dargethan. 

Vogler erklarte mit seiner ihm eigenen Entschiedenheit, dass 
diese arithmethische Eintheilung der Octave weder fiir unsern Gesang, 
noch weniger fur die Harmonie irgend mehr rationelle Anhaltspunkte 
biete. So wurde von den Canon ikern die Quarte, das Diatesseron, 
weil sie am leichtesten durch die arithmetische Theilung der Octave 
entstand, als der hochste Wohlklang erklart, was die ersten har- 
monischen Experimentatoren veranlasste, die Quarte auch fiir den 
ersten harmonischen Wohlklang zu erklaren. 

Vogler nahm desshalb wieder zu der Saite seine Zuflucht, uni 
durch sein Instrument dem musikalischen Schuler auf einmal ein 
ganzes melodisch-harmonisches Tonwerkzeug im ganzen Umfange 
der Scala vor Augen zu legen — das sollte sein Tonmaass, sein 
Octachord leisten, im Gegensatze zu dem alten gewohnlichen Mono- 
chord e. 

Man hatte im Alterthum und Mittelalter kein anderes Mittel, 
die Tone der Scala und ihre Verhaltnisse zu einander horbar zu 
machen, als eine gespannte tonende Saite, und sie war es, welche 
die canonische Rechnung in’s Leben fiihrte. 

Man spannte fiber ein langliches schmales Kastchen (die obere 
Decke ist ein Resonanzboden) oder auch bios fiber ein langes 
Brettchen eine lange Saite fiber zwei feste nach innen zu vertikal 
abgeschnittene Stege, Stimmstock und Sattel genannt, von welchen 
der eine, der Stimmstock, den Stimmnagel, der andere, der Sattel, 
den Anhangstift enthalt, zwei Stege, die etwa mit ihren innern 
vertikalen Flachen 60 oder 70, oder auch 100 Centimeter auseinander 
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stehen, so dass die freie schwingende Saite 60 oder 70, oder auch 
[ 00 Centimeter lang ist. 

i Der Theil des Resonanzbodens oder des Brettchens unter der 

; V 

Saite ist 60, 70 bis 100 Centimeter lang und wird in eine grosse 
Zahl von Unterabtheilungen bis zu tooo Theilen eingetheilt. 

Ein vertikal abgeschnittener bewcglicher Steg, Laufer genannt, 
der dicht an die Saite reicht, wird auf der untern Eintheilung nach 
Bedurfniss hin und her geschoben und misst so die vcrlangten Theile 
t der Saite ab. 

Alle diese einzelnen Theile der Scala sind nur ein Theil eines 
Ganzen, dcssen Theile sie sind. Die Verbindung einzelner dieser 
Theile bringt immer wieder das Ganze hervor. Diese verlieren sich 
desshalb im Ganzen, namlich der Octave. Mit ihnen ware der eigent- 
liche Gesang abgeschlossen, zum Stillstande gcbracht. Kein Sanger, 
melodisch singend, singt eines dieser berechnetcn Intervalle voll- 
kommen rein. Dcnn alle Rcchnungen der Canoniker, alle diese 
Zahlenangaben haben mit der eigentlichen Musik nichts zu tliun. 
Es sind, wie schon gesagt, blosse Versuche, ftir unscre musikalischen 
Intervalle feste Anhaltspunkte durch die Rechnung zu erhalten. Ich 
habe dabei vorztiglich unsere diatonische Scala im Auge. Die Scalen 
der Chinesen, des Orients tiberhaupt, sind viel reicher als unsere 
diatonische Scala, und desshalb allein wird es nothwendig, das 
Monochord in recht vielc Theile abzutheilen. 

Beinahe in jeder Abhandlung des Mittelalters, die fiber Musik 
handelt, ist vorn oder am Ende ein solches Monochord, einfach 
Canon genannt, abgebildet. 

Allein bei einem solchen Monochord, Einsaitc, lasst sich immer 
nur ein Ton abmessen; bis der Laufer richtig gestcllt wird, hat der 
Schuler den vorausgehenden Ton wieder vcrgessen. Man hat spater 
zwei, drei Saiten neben einander gespannt — immer lasst sich die 
cigentliche Scala dem Gehore nur sttickweise vor's Ohr bringen — 
die ganze Scala konntc dem Ohre nie vorgefuhrt werden. 

Ftir den Anfanger bleibt das Instrument immer eine hochst 
unvollkommene Beihilfe und es wird desshalb in den neuesten Zeiten 
nur mehr hochst seltcn und nur von den Canonikern beniitzt, um 
die hundertfach verschiedenen Rechnungsexempel der Canoniker zu 
priifen und zu vergleichen. 

Diesen Mangel wohl fuhlend, erfand sich der C a u s a 1 i t a t s - M u s i k e r 
Vogler ein Instrument, das nicht nur alien diesen Miingeln abhalf, 
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sondern dem musikalischen Forscher ein hochst interessantes Instru- 
ment bot, um alie die musikalischen Scalen in ihrer Eigenthiimlich- 
keit zu Gehor zu bringen. 

Vogler spannte namlich acht in Unisono gestimmte Saiten 
nach Art des Monochords fiber einen Stimmstock und Sattel (siehe 
Tafel I eine genaue Abbildung meines Tonmaasses nach einer Photo- 
graphic) und theilte die erste Saite mittelst untergesetzter, festgeleimter 
Stege in 9 Theile, die nachste in 10 Theile, die dritte in 11 Theile, die 
vierte in 12 Theile, die ffinfte in 13 Theile, die sechste in 14 Theile, 
die siebente in 15 Theile, die achte in 16 Theile. Die Theilung wurde 
durch festgeleimte Stege unveranderlich gemacht, Stege, welche die 
Saite nicht ganz beruhrten; bei Versuchen aber wurde die Saite 
auf ihren unten liegenden Steg durch eine doppelt zweizinkige Gabel, 
also gespaltene Gabel, auf die Stege niedergeklemmt. 

Auf diesem Instrumente lasst sich successive die ganze Scala 
vom Grundton bis zum 16. Theile desselben zum Gehor bringen 
und alle harmonischen Verbindungen dem Auge und dem Ohre 
zugleich vorfiihren. 

Wir haben hier 92 Stege und 100 musikalische Tone, von 
denen die Halfte unsere gegenwartig angewendete Scala ist, deren 
Tone auf dem Instrumente mit Sternchen bezeichnet sind (vgl. das 
Schema des Voglerschen Tonmaasses Seite 120): die andere Halfte 
gehort einer verwandten Scala an. 

Bis zur Octave erhalten wir Intervalle, unter welchen jedoch 
nur fiinf mit unserer Scala rein iibereinstimmen. Es ist die Natur- 
scala, welche unsere Horner und Trompeten geben, wobei die Quart 
zu hoch, die Sechste und Siebente zu tief stimmen, die der Blaser 
mit seinem Athem corrigirt. 

Der 1 1 . Theil der Saite gibt uns namlich die Quart zu hoch, 
der 13. Theil gibt uns die Sexte zu tief, der 14. Theil die kleine 
Septime gleichfalls zu tief, endlich gibt uns der 15. Theil der Saite 
die reine grosse Septime, der 16, Theil natiirlich die Octave d. i, 
die ffinfte Octave zur vierten Octave. 

Ich habe bei meinem verbesserten Tonmaasse neben der Natur- 
scala ; auch unsere reine musikalische Scala zu Gehor gebracht. 

Bei dieser Theilung blieb Vogler stehen; denn der 17. Theil 
gibt uns fis, aber es ist zu hoch; denn das fis unserer Scala ist 
1 6 7 / 8 ; der 18. Theil der Saite gibt uns rein die Secunde gis, der 
19. Theil gibt uns die kleine Terz, sie enthalt nicht genau, wie 
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berechnet, die kleine Terz 5:6; allein die kleine Terz wird in diesem 
Verhaltnisse im Gesange nie gebraucht, sie wird immer tiefer 
genommen, wie die Canoniker sagen, um 1 j i eines Dritteltones tiefer. 

Die kleine Terz braucht also nicht auf eine unnatiirliche Weise 
durch den sogenannten Dualismus der neuesten Theoretiker (Canoniker) 
gesucht zu werden.*) 

Fahren wir in der Saitenabtheilung weiter, so gibt uns der 
1 / 20 Theil a 3 , der 1 / 21 Theil ais 3 , der 1 j 22 Theil b 3 , der l j 23 Theil ces 3 , 
der Y24 Theil c 4 . 

Mit dieser Quinte ist die eine Serie der Saitenabtheilung auf 
unserm Voglerschen Tonmaasse beendet, somit der vollstandige 
a-Moll-Accord entstanden. 

Fahren wir mit der weiteren Saitenabtheilung auf dem Papiere 
weiter, bis wir zur Octave f 4 kommen. Auf unsere Quinte c folgt 
nun cis. Vom c zum cis 4 / 24 zu 1 / 2 5 ist genau ein kleiner halber 
Ton. Ferner ‘/ 25 gibt uns cis 4 , 1 j 26 d, 1 / 27 gibt uns dis 4 , 1 / 28 gibt 
uns es 4 , 1 j 29 e e 4 , 1 / 30 e 4 , 1 j 31 fes 4 und 1 j 32 f 4 — die Octave endet 
also mit einem Vierteltone 31:32. 

Theilen wir die Saite fortfahrend von 32 angefangen in 64 Theile, 
so erhalten wir 31 Zwischentone und so fort, bis endlich alle Tone 
ineinander fliessen, wie wenn man auf der Geige mit dem Finger 
von einem Tone zum andern gleitet. 

Dagegen ergibt sich uns die Scala des Orients, der Indier, 
der Aegypter. 

Bei aufmerksamer Betrachtung des Instrumentes findet man, 
dass die Stegprismen Curven zu bilden scheinen, deren Achse in 
der Mitte des Instruments liegt, deren Scheitel sich links findet, 
deren Schenkel sich nach rechts verlaufen. Der Scheitel der ersten 
Curve ist nicht mehr auf dem Instrumente zu finden, da die erste 
Saite links in 9 Theile getheilt ist, Wenn wir uns eine Fortsetzung 
des Hastens nach links denken und hier die erste Saite links in 
8 Theile, die zweite nach links fortschreitend in 4 Theile getheilt, 
die nachste nach links in 2 Theile getheilt, so wird der Scheitel 
der ersten scheinbaren Curve sich hier in Mitte der in 2 Theile 
getheilten Saite finden. 

*) Vergl. meine Abhandlung liber Moll und Dur in der Natur und Geschichte 
der neueren Musik. Allgemeine musikalische Zeitung 1S78, 13. Jahrgang Nr. I pag. 116. 
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Die Schenkel der Curve, deren Scheitel sich noch im Ton- 
maasse befindet, beginnt an der rechten Saite bei dem Tone c 11 / 1S , 
die obere bei des 5 / 10 und hat ihren Scheitel auf der zweiten Saite 
links in f 5 / 10 . 

Verfolgen wir die Tone, welche die Curven bilden, so erhalten 
wir vom Schenkel aufwarts gegen den Scheitel: 

5 /i 6 des 

°/ 15 C3:ff 

5 /l4 CeS 

5 /i 3 b 3 

5 / 12 as 

5 /ll S 

5 /,0 f 

Urakehr vom Scheitel weg: 

6 /u es 

7 / 12 d 

8 /xs d 

9 /l 4 deS 

10 / r * 

/l 5 

1 1 / p 

' 1 6 

diess liegt auf derselben Saite, aber auf der entgegengesetzten Saite 
werden wir ankommen, von welcher Saite wir ausgingen. 

So bietet das seit no Jahren ignorirte Voglersche Tonmaass 
eine kaum zu erschopfende Quelle von Forschungen und Vergleich- 
ungen fur den acustisch-musikalischen Canoniker. 

Dimensionen des Voglerschen Tonmaasses, 

Da Vogler sein Tonmaass nie im Detail beschrieben hat, so 
dass es von einem Techniker schwer ausgefiihrt werden konnte, will 
ich hier die Dimensionen meines Voglerschen Tonmaasses angeben. 

Jede Saite meines Tonmaasses zwischen den zwei einander ent- 
gegengesetzten Schrankstegen ist 1,678 m lang und 0,75 mm dick, 
in’s F gestimmt, die gespannte Saite ist gerade ! / 2 mm dick. Sie 
ist lang genug, um noch den kleinsten Tontheil, den die Canoniker 
herausgerechnet haben, das Schisma, dem musikalischen Gehore 
bemerkbar zu machen. Verkurze man eine der beiden gleich 
gestimmten Saiten um 1,9 mm, so ist das Schisma fur ein geiibtes 
Ohr noch deutlich zu vernehmen. 
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Jede Saite ist von der andern 24 mm entfernt. Der Resonanz- 
kasten ist 1,74 m lang, 24 cm breit und 10 cm tief. Der Boden 
des Kastens ist 1 cm dick, der Resonanzboden 5 mm dick; die 
Dicke der Theile des Rahmens 5 cm, jedoch gegen den Resonanz- 
boden zugescharft. Die Saiten stehen cm liber den Resonanz- 
boden. Die festen Stege sind dagegen nur 2,3 mm hoch. 

Ich habe statt der schmalen Voglerschen Stege mit ihren 
Gabeln dreieckige Prismen gewiihlt, die oben zu einer Kante zu- 
gescharft sind , auf welche die Saite niedergedriickt wird. Zum 
Niederdriicken der Saite auf ihren Steg habe ich einen Riegel 
gewahlt, wie man sich dessen bei den Harfen bedient, um die Saiten 
einen halben Ton holier zu stimmen. Ein horizontales Stlickchen 
Messingdraht ist an einer Seite rechtwinklig abwarts gebogen, am 
andern Ende rechtwinklig in die Hohe gebogen. 

In das abwarts gebogene Ende wird eine zarte Schraube 
eingeschnitten und dieselbe in die Kante des Steges eingeschraubt, 
seitwarts neben der Stelle, wo die Saite auf den Steg zu liegen 
kommt, so tief eingeschraubt, dass, wenn der horizontale Theil des 
Riegels liber die Saite gertickt wird, derselbe fest auf dem Stege 
oder dem Messingstift ruht, der in die Kante eingeschlagen ist, 
wo die Saite zu liegen kommt, damit die Saite nicht in das Holz 
eingedrtickt -werde. Der aufwarts gebogene Theil des Riegels dient 
als Handhabe, um den Riegel liber die Saite zu schieben und sie aut 
den Steg niederzudrticken. Siehe Tafel II a und die hier folgende 
Figur 1 


Fig. 1. 

Um alle moglichen musikalischen Tonverhaltnisse dem Auge 
und Ohre vorzufuhren, habe ich zu den feststehenden Stegen beweg- 
liche verfertigt, welche dicht an die Saite reichen, also nur um 
3 mm hoher sind als die befestigten Stege. Die beweglichen Stege 
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gegen die Halfte cler Lange der Saite habe ich uni i mm holier 
gemacht, dass die Saiten trotz ihrer Elasticitat stets dicht auf dem 
Stege liegen. Siehe Figur 2 und 3. 



Fig. 2. Fig. 3. 

Da aber die Stege wegen ihrer breiten Basis, die 9 bis 10 mm 
betragt, mit ihrer Basis aneinander gedriickt immer mit ihrer Kante 
10 mm von einander abstehen, so kann kein kiirzeres Saitenstiick 
gemessen werden. 

Desshalb habe ich zuerst einen beweglichen Steg parallel mit 
der Kante von der Kante herab senkrecht in zwei Halften geschnitten. 
Siehe Figur 4.*) 



Der Steg kann also dem vorausgehenden nun bereits 11m 5 mm 
naher geriickt werden. Wenn diese Prismenhalfte z. B. an die 
vertikale Seite des Stimmstocks gedriickt wil'd, welche den Schrank- 
stift tragt, so ist die Kante dieses halben Prismas nur mehr 6 mm 
vom Schrankstift entfernt. 

Allein die Canoniker sind noch nicht damit zufrieden. Will 
man das Schisma erhalten, so darf nur 1,9 mm von der ganzen 
Saite abgeschnitten werden. 

Ich habe desshalb einen Steg aus Messing angefertigt, dessen 
Kante sich so weit vorwarts streckt, dass, wenn der Messingsteg 

, *) Die Figuren b und e auf Tafel II sind unvollkommen gezeichnet. 
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an die Wand der Schrankstifte angedriickt wil'd, seine Kante nur 
mehr 1,9mm von dem Schrankstifte entfernt ist. Siehe Tafel lie. 

Zweitens habe ich noch weiter einen iibergreifenden oder iiber- 
hangenden Steg (Tafel II d) gemacht, der an den festen Steg 
angedriickt noch ein Saitenstiick von 2 mm Unterschied zu messen 
erlaubt. Siehe Figur 5 , wo der iibergreifende Steg links auf dem 
feststehenden prismatischen Stege aufliegt. 



Durch diese Vorrichtung ist es moglich, neben der natiirlichen 
Scala des Tonmaasses noch unsere musikalische Scala sichtbar und 
horbar zu machen: denn soil der Ton vertieft werden, so muss der 
iibergreifende Steg auf die untere Saite des Steges gedriickt werden; 
soli der Ton erhoht werden, so muss der iibergreifende Steg auf 
die obere Saite des feststehenden Steges gedriickt werden. 

_So ist z. B. die Quarte b zu f viel zu hoch, mehr dem h 
als b naher liegend. Da nach dem Tonmaasse das f 209,7 mm 
lang ist, so miisste die Saite als eine Quarte 157,3 mrn lang sein. 
Der n.Theil auf dem Tonmaasse ist aber 152,5 mm lang, die Saite 
muss also um 4,8 mm verlangert werden. Der iibergreifende Steg d 
muss also an der untern Saite des feststehenden Steges angedriickt 
werden. 

Da sich das Voglersche Tonmaass in seiner letzten Saite nur 
in 16 Theile theilen lasst, miisste bei weiterer Theilung der Saite, 
also in 1 / 17 , 1 j 1 8 , 1 / 19 , der Korper des Tonmaasses natiirlich breiter 
gemacht werden. Desswegen habe ich mittelst meiner beweglichen 
Stege die weitere Theilung der Saite auf demselben Korper fort- 
gefiihrt, beginnend bei der ersten Saite links, die mit 1 j 9 der ganzen 
Saite anfangt und hier die Saite in 17 Theile getheilt und dabei 
die Kante des beweglichen Steges, wie erforderlich, unter den 17. Theil 
der Saite gesetzt, die nachste Saite, die mit ^ beginnt, in 18 Theile 
getheilt u. s. f. durch die iibrigen sechs Saiten bis auf die letzte 
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Saitc rechts in 24 Theile getheilt. Auf den 24. Theil der Saite 
kommt namlich das c 4 . So erhalte ich bci V17 fis3 etwas zu hoch, 
bei 1 / 1 8 g 3 rein, bei 1 f ig gis oder auch as 3 die gesuchte natiirlichc 
kleine Terz der Saitentheilung , bei 1 20 a die grosse reine Terz 
zu bei 4 / 21 ais 5 , bei 4 / 22 b 3 , bci V23 h3 > bei V 2 4 auf der letzten 

Saite zur Rechten, die nach dem Voglerschen Tonmaass f 3 gibt, 
das c 4 . Kleine festgeleimte Klotz-chen von ca. 7 bis 8 mm im 
Quadrate (auf der Tafel heller erscheinend) bezeichnen auf dem 
Resonanzboden die Stelle, an welcher der bewegliche prismatische 
Steg mit seinem untern Theile fest angedriickt vverden muss, damit 
die Kante des Steges genau das J /i7> ‘/is ctc - der Saite abschneidet. 
Da der bewegliche Steg in seiner Hbhe dicht an die Saite reicht, 
so braucht sie nicht mchr auf den Steg niedcrgedriickt zu werden. 

Ich habc das Instrument auf ein Fussbrctt aufgeschraubt, das 
es von dem Umfallen bewahrt. Ueber jeden Steg ist eine Etiquette 
aufgeklebt, welche Aliquottheile der Saite und ihre entsprechenden 
Tonbuchstaben enthalt, neben diesen Tonbuchstaben ist ein Stern- 
chen angebracht, welches die fur unsere musikalische Scala brauch- 
baren Tone anzeigt. 

In diesem Zustande ist das Instrument bei kurzer Uebung 
auch zum musikalisch-canonischen Vortrage geeignet. 



VOGLER’S WERKE. 
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ir haben hier Vogler zu betrachten als Har moniker und 
als Instrumentalisten, in welchen beiden Eigenschaften 
Vogler einen Weg einschlug, auf dem er seiner Zeit 
um wenigstens ein halbes Jahrhundert voraus war. 

Vogler trat mit einer erstaunlichen Fiille von Harmonien und 
mit einer neuen Kunst der Farbengebung mittelst der musikalischen 
Instrumente in die musikalische Welt. Das eine war eine Consequenz 
seines neuen harmonischen Systemes , das andere Folge seines 
Genius und seines Klangsinnes. Seine neuen Harmonien erregten 
das Entsetzen der Harmoniker alten Schlages, deren Ohren von 
diesen neuen Tonverbindungen gar keine Ahnung gehabt hatten. 

Dazu kam noch seine reiche Farbengebung in der Ton- 
malerei durch neue Verbindung der musikalischen Instrumente zu 
einem harmonischen Chor dem Saiten-Quartette gegeniiber. Vogler 
fiihrte zuerst den Gebrauch von 4 Hornern und 3 Pauken in die 
Partituren ein. In der deutschen Bearbeitung seines » Castor und 
Pollux « treffen wir 4 Clarinette und 4 Fagotte dem Saiten-Quartette 
gegenuber gestellt. Ueberraschend ist der Gebrauch einzelner Instru- 
mente, z. B. der Clarinette. 

Da Voglers Instrumentalwerke heut zu Tage keine musikalische 
Seele mehr kennt oder studirt hat, so will ich Berlioz Worte liber 
seinen Schuler Carl Maria von Weber, in dem sich die Instru- 
mentirung seines Meisters ja verkorperte, anfiihren; 
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»Welch' bewunderungswurdigeres Beispiel von Verwerthung 
einiger dieser Schattirungen konnte ich anfuhren als die traumerische 
Melodie der Clarinette, die begleitet vom Tremolo der Streich- 
instrumentc , in der Mitte des Allegro der Freischiitz - Ouverture 
vorkommt. 1st das nicht die einsame Jungfrau, die blonde Braut 
des Jagers, die mit zum Himmel gerichtetem Auge ihr zartes Klagen 
in das Rauschen des tiefen vom Sturme erschiitterten Waldcs 
hineintragt?«*) 

»0 Weber !« ruft Berlioz entziickt aus,**) »das ist Carl Maria 
von Weber aus Voglers SchuleU 

Zu der merkwiirdigen Benutzung der tiefen Tone der Clarinette, 
des Chalumeau oder der Wirkung des Chalumeau auf dem Fagotte 
z. B. in der »Missa Pastoritia« : Dazu hatte ihn sein Studium der 
Wirkung der Orgelregister, die Kunst der Registermischung gefiihrt, 
in welcher er unbestritten unerreicht war und noch ist. Vogler 
war als Compositeur kein reiner abgeschlossener Melodist, wie 
z. B. Rossini in seinen ersten Zeiten. Es gibt selbststandige Melo- 
dieen, die keines Textes als Unterlage bedtirten, und in ihrem 
rhythmischen Notengefuge liegt auch das Tempo und der Charakter, 
in denen diese Lieder gesungen werden miissen. 

So z. B. bedarf das Lied: »Der Vogelfanger bin ich ja, 
stets lustig heisa hopsasa«, oder die »tanti palpiti« ohne Text 
gesungen keiner Vorschrift; das Tempo wird nimmer verfehlt werden. 

Anders ist cs mit den Melodien, die den Charakter eines 
Textes nicht im Allgemcinen auspragen, sondern die Nuancen 
specifischer Seelenzustande in musikalischen Ausdruck bringen sollcn. 
Wo noch uberdiess harmonische Relationen mitwirken oder selbst 
musikalische Instrumente mitsprechen, da ist die Melodic ohne Text 
in Beziehung auf ihre eigentlichc Bedeutung durchaus unverstandlich. 
So wird sogar der »Fin ch’ an dal vino« ohne Text schwer ver- 
standlich sein, noch weniger das a Or sai chi l’onore«. 

Gerade in dieser Art melodisch dramatischer Behandlung lag 
die Starke Voglers. Die tiefe, lebendige Charakteristik, die alle 
seine einfachsten bis verwickeltsten Compositionen (ich kenne 
deren 226) belebt, wirkt in seinen Kirchen-Compositionen oft sogar 

*) Instrumentallehfe von Alfred Dorffel pag. 86 der II. Aufl. 1875. 

**) Reissmann meint, den Opera Webers mangle jede Charakteristik; in dcr 
*Euryanthe« sei nichts als Sporrengeklirre! 
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sehr effectvoll. Selbst wenn er, wie in seiner deutschen Messe, 
liedermassige Texte braucht, sinken sie nie wegen der mannig- 
faltigsten Vollstimmigkeit der Vocalstimmen zur Gleichheit mit den 
profanen Gassengesangen herab.*) 

Vogler hatte, ehe er schrieb, jede innere Organisation eines 
Satzes oder auch eines Gedankens, den er durchfuhren wollte, iiber- 
dacht und desshalb konnte er Rechenschaft geben von jeder Note, 
die er schrieb. 

Eine Ouverture nebst Zwischenspiele zur Shakspeareschen 
Tragodie »Hamlet« aus dem Jahre 1779, die Vogler in zwei Tagen 
fertig brachte, analysirte allerdings einer seiner Schiiler, allein Vogler 
hatte sie, wie er diess gewohnlich that, zuerst mit seinen Schiilern 
analysirt. 

Die Analyse ist nicht von Vogler selbst, es ist nicht Voglers 
Styl, sondern die mehr geschraubte des Schulers. Man muss iiber- 
haupt an die Diction und an den Inhalt selbst sich halten. 

»In der Tragodie »Hamlet««, sagt der Recensent,**) »lassen 
sich vier Hauptmotive des ganzen Dramas linden, welche Vogler als 
Basis seiner Ouverture charakteristisch in Tonen zu malen sucht: 

1. die tiefe Traurigkeit Hamlets fiber den Verlust seines Vaters; 

2. die Erscheinung des Geistes; 

3. der durch die Erzahlung entfiammte Zorn des Hamlet; 

4. der verstellte Wahnsinn Hamlets. « 

Eine interessante Untersuchung beginnt. 

Der Recensent fragt: »Wie soli die Ouverture anfangen? Nicht 
Trompeten und Pauken, als wenn sie zur Gesundheit des liisternen 
Konigs bliesen, gehoren dazu — dagegen dustere Fagotte, dunkel 
tonende Waldhorner, weinerliche Oboen, wimmernde Floten miissen 
hier zur Charakteristik viel beitragen. 

Bei der Erscheinung des Geistes, da muss eine liarte Tonart 
beniitzt werden, und dazu eine solche, die auf der Geige die tiefsten 
Saiten anschlagt, und so Pinselztige zuwege bringt, dass wir glauben, 
se komme der Ton aus der Hdlle herauf. Das harte Es ist zwar 

*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. II. Jahrgang, 7. — 8. Lieferung 
pag. 181. 

**) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. I. Jahrgang, 9. — 12, Lieferung 
pag. 319. 
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nachtmassig dunkel, das harLc As aber viol schwarzer, wozu die 
leere Saite g die herrlichste Wirkung in Bezug auf den erstehenden 
Geist hervorbringt.« 

So schreibt die Analyse durch 14 Seiten fort. Jeder Accord 
in dessen Beziehung zum Vorausgehenden und Folgenden wird da 
besprochen und die Instrumentirung. Wir haben hier cine Harmonie- 
und Instrumental-Lchre, dazu ist die Ouverture selbst in den den 
Tahrgang bcgleitenden Notentafeln abgedruckt. 

Diesc originelle Anlage Voglers, die physische oder psychische 
Scene in ihren einzelnen organischen Thcilcn zu verfolgen und so 
in seiner Composition den innersten Organismus seines Dramas zu 
entwickeln und lebendig greiflich dem Publikum vorzufuhren — bildet 
ein ausseres Analogon seines innersten Wesens durch sein ganzes 
Leben. Wenn wir als ein Beispiel die Ouverture aus dem Jahre 1768 
angefuhrt haben, so finden wir denselben schaffenden Genius flint 
Jahre vor seinem Ende wieder unverandert. Als Beleg des Gesagten 
will ich nur ein paar kurze Compositionen Voglers aus dem Jahre 1809 
anfiihren. Es sind ein paar Hymnen, die sich ihm in seinem 
»Bi:evier« zu Hunderten darboten, aus denen er aber nur solche wahlte, 
wie sie ihm eben seiner Stimmung entsprachen. Der Text der einen 
lautet: Regnum mundi et omnem ornatum saeculi contempsi propter 
amorem Domini mei Jesu Christi, quern vidi, quern amavi, in quern 
credidi, quern dilexi — zu deutsch: Das Reich der Welt und alien 
Schmuck des Jahrhunderts habe ich verachtet aus Liebe zu meinem 
Herrn Jesus Christus, den ich sah, den ich liebte, an den ich glaubte, 
den ich anbetete. 

Der Text ist ein Theil des Morgengebetes (Matutin dritte 
Nocturn) zum gemeinsamen Feste fur alle heiligen Frauen. Die 
Composition geht aus A-dur. Das Regnum wird durch den starren 
A-dur-Dreiklang charkterisirt. Der einsame betrachtende von der 
Welt und all ihrem Pompe geschiedene Mensch erscheint hier im 
ersten Theil hochst charakteristisch gemalt durch den starren, melodie- 
losen Fortschritt des A-dur- Accordes, wechselnd nur mit dem E-dur- 
Accorde der Basse immer liber a, e die Soprane a gis in Vierteln. 
Die einzelnen Satze nur durch Pausen unterbrochen deuten auf ein 
angstliches Aufathmen zwischen jedem Satz hin. Nach vier Pausen 
folgt das et omnem ornatum seculi in E-dur-Accorden. 

Nach drei Pausen folgt in Sopran, Tenor und Bass a und e, 
nach wieder drei Pausen bei dem quem amavi scheint das Herz 
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etwas frohlicher aufzuathmen, wieder nach drei Pausen in quem 
credidi, nach drei Pausen quem dilexi immer wieder das e im Basse 
in Dur. 

Diese einfachen Noten und Pausen von einander geschieden 
machen immer, gut vorgetragen, eine merkwiirdige Wirkung, sie 
klingen wie Seufzer aus einem zitternden Herzen. 

Der Chor sinkt wieder in seine ernste Stimmung zurtick. Bass 
und Tenor allein in Octaven fallen wieder in’s Regnum mundi und 
erst beim propter amorem Domini mei treten Alt und Sopran 
hinzu — aber immer sind es die Accorde A und e. Allmalig 
jedoch beginnt regeres, freudiges Leben das Herz des Betenden zu 
erwarmen. Mit dem Regnum mundi beginnen jetzt Sopran und Alt, 
beim contempsi treten erst Tenor und Bass hinzu. Der Sopran, 
der sich bisher immer im a aufhalt, hochstens das d erreicht, schlagt 
nun das e an, beim zweiten Regnum mundi das g| und erklimmt 
beim dritten Regnum mundi das h. Nun werden die Accorde 
mannigfaltiger ; die Composition wird polyphonisch, erhebt sich Forte 
zum freudigen Jubel. Der Sopran steigt zuletzt melodisch in’s h, 
ein melodischer Satz, den der Tenor wieder nachahmend erklingen 
lasst. Nach dieser freudigen Excursion, in welcher sich der Einsame 
selbst vergessen zu haben schien, taucht der ernste Entschluss wieder 
empor. Nach dem dilexi beginnen wieder Bass und Tenor in ihren 
Octaven im Fortissimo regnum mundi contempsi, dann treten Alt 
und Sopran im Pianissimo hinzu und schliessen einfach in dem zweit- 
letzten Tacte mit der Cadenz von E in’s a. 

Dieses scheinbare plotzliche Abbrechen liberrascht nicht wenig 
und liefert zum Charakter des Ganzen den letzten Pinselstrich. 
(Siehe Notenbeilage.) 

Vogler nannte diese Hymne, die aus dem Jahre 1809 stammt, 
scherzend den Capuziner-Chor. 

In dieser Composition sind die Accorde sehr wenig, einfache 
Accorde und doch von merkwiirdiger Wirkung. Mannigfaltiger sind 
diese z. B. in seinem Miserere aus dem Jahre 1776, das er dem 
Papste Pius VI. geweiht und das jedes Jahr in der Fastenzeit in 
Mannheim aufgefiihrt wurde. Da gebraucht er bereits sehr viele 
neue Accorde und Accordfolgen , die den damaligen Generalbass- 
Schiilern unerwartet und ungewohnlich erschienen. Daher die schon 
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bekannte Klage, dass in dieser Composition nichts stimme. So bemcrkt 
Vogler in seiner Tonwissenschaft, 1776, pag. 136: »In meinem Miserere 
von vicr Singstimmen, welches wahrend der Fastenzeit hier aufgefiihrt 
wird, besteht der ganze Ausdruck des gekrontcn Propheten, da er 
Gott sein derniithiges und zerknirschtes Herz opfert, in der ver- 
minderten Dritten und Siebenten Dis f a c.« Itn dritten Jahrgange 
der Betrachtungen der Mannheimer Tonschule ist jedes Versett 
analysirt. Vogler oder einer seiner Schuler beginnt die Analyse: 
»Die Musik mit Singstimmen ist die allererste, reinste und erhabenste 
etc. Diese altcste, im Ursprunge erste und erhabenste — diese Musik 
in Singstimmen wird bei uns in Deutschland vernachlassiget etc. A 1 ) 

Schon 200jahre singt man alltaglich in der papstlichen Capelle 
zu Rom jene einfachen Siitze eines Palastrina etc., und ihr Eindruck 
bleibt immer der namliche. 

Vogler suchte, wie wir geselien, jede einzelne Nuance seines 
musikalischen Seelenlebens in Noten vor der Welt auszusprechen, . 
und wenn Forkel hohnend sagt: sDer Narr glaubt, die Leute fiihlen 
das Alles, was er musikalisch vorstellen will« — so hat Forkel eben 
dieses Verhaltniss in seiner ganzen kalten prosaischen Geschichts- 
schreiber-Natur aufgefasst. 

Jeder genial e Compositeur gibt uns bewusst oder unbewusst 
in jeder seiner musikalischen Schopfungen ohne Text cine Geschichte 
seines Seelenlebens, in Tonen psychische Momcnte, die sich indessen 
aus ausserlichen Motiven bewusst oder unbewusst entwickeln. 

So erkliirt uns Joseph Haydn selbst, dass seine Symphonien 
nur musikalische Gemalde physisch-psychischer Erinnerungen seien, 
die in seinem Geiste auftauchten , und wenn uns der Tondichter 
dabei noch durch Worte seine musikalischen Seelenzustande fixirt, 
so ist diess urn so dankbarer anzunehmen. 

Aus Voglcrs Analyse schen wir, wie er einer jeden Nuance 
seines Textes durch seine musikalischen Combinationen Ausdruck 
zu verschaffen suchte. Aus dieser Eigenschaft des Tondichters 
erklaren sich auch seine Orgelconcerte. 

Diese interessante, so seltene Original itat, in welcher cin Genius 
sich der Welt zu offenbaren suchte, Charlatanerie zu nennen, ist nur 


*) Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III. Jahrgang 2. und 3. Lieferung 
15. August 1780, pag. 121 — 144. 


ein Beweis, wie wenig sich unsere musikalischen Kritiker mit dem 
innern Wesen der Kunst beschaftigen, und mit welcher Oberflach- 
lichkeit unsere s.ogenannten Geschichten der Musik fabricirt werden. 

Wenn uns in der besprochenen Hymne der Chor der starren 
Ascetcn auffallt, so haben wir in unserm zweiten Beispiel eine lieb- 
licheie Composition zu betrachten, welcher der schone Hymnus des 
Prudentius: »Salvete flores Martyrum, Seid gegriisst Bliithen der 
Martyrer« zu Grunde liegt. 

Es durch weh t diess reiche Tongemalde ein siisser Gcist iiber- 
irdischer Frbhlichkeit — bei dem Staccato » Palma ct coronis luditis, 
Ihr spielet mit Palmen und Kronen« tritt Voglers Weise zu charakteri- 
siren wieder deutlich hervor. Das Andante, das hier in ein Staccato 
iibcrgeht, malt das Spielen der verklarten Kinder mit Palmen und 
Kronen so charakteristisch, dass es beinahe keiner Worte unter den 
Noten dieser acht lacte bedarf, um dem Spiele dieser Gltickseligen 
zuzuschauen. 

Das war iiberhaupt eine der Eigenthiimlichkeiten Voglers, aut 
einer Seite das Gewaltige und Erschiitternde, wie z. B. bei .seinen 
Furienchdren, und als Gegensatz Gefuhle himmlischer Freude und 
| Seligkeit zu malen. 

Wir wollen noch ein anderes Jugendwerk betrachten, das uns 
1 wieder zur Begrundung von Voglers musikalischer Charakterisirung 

I client. 

Das Werk entstand unter sehr gliicklichen Auspicien. 

Ein leuchtendes Gestirn war damals uber dem Herzen von 
Deutschland aufgegangen. 

Der Herzog von Sachsen -Weimar, Carl August, mit einer 
Schwcster des Erbprinzen Ludwig von Darmstadt vermahlt, hatte, 
was gross und unsterblich am poetischen Himmel gliinzte, in seinem 
Weimar um sich her versammelt: Gothe, Schiller, Wieland, Musiius, 
Herder, Einsiedel, Knebel u. s. w. 

Der Erbprinz Ludwig von Darmstadt war ein Bruder der 
Herzogin von Sachsen-Weimar und schon desshalb mit dem Weimar- 
schen Ilofe auch geistig verwandt, ebenso Sohn der bcruhmtcn geist- 
reichen Markgrafin von Hessen - Darmstadt, Caroline, von welcher 
Wieland so begeistert war, dass er sagte: »Sie sollte Konigin von 
Europa sein , wenn wir einen Augenblick Konig der Schicksale 
waren.« Sie hatte einen kleinen aber weltbcrtihmten Kreis von 
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Mannern mn sich versammelt, von welchen den Musen und Grazien 
alles Schone geopfert wurde. Der Geist der Mutter war auf den 
Sohn iibergegangen, lebendig schaffend und anregend, wenn auch in 
einem engen Kreise, ich mbchte sagen, Familienkreise. 

Neben der Thalia wurden auch der Melpomene und Polyhymnia 
viele Opfer gebracht. Der Erbprinz war merkwiirdiger Weise 
nicht allein Sold&t, sondern auch ein ausgezeichneter , theoretisch 
und praktisch durchgebildeter Musiker, Violinspieler. Er fuhrte 
seine langst gehegte Idee aus, sein Theater, das durch seinen 
kriegerischen Vater sehr in den Hintergrund gedrangt worden war, 
durch eine musikalisch - dramatische Feierlichkeit zu einem neuen 
Leben einzuweihen. Rousseau hatte mit seinem » Pygmalion « einer 
neuen Form dramatisch-musikalischer Schopfungen den Weg gebahnt, 
welcher einen Heros oder eine Heroine auf die Biihne fuhrte. Georg 
Benda hatte diese neue Form auch in Deutschland heimisch gemacht, 
welche den Namen Melodram erhielt. Seine » Ariadne aufNaxos« 
und »Medea« sind zu den vorzuglichsten seiner Werke zu zahlen. 

Der Oberappellrath Lichtenberg erhielt den Auftrag, ein solches 
Melodram zu dichten, in wclchem die Erbprinzessin die Hauptrolle 
iibernehmen wolltc, und Vogler, der langst mit den Erbprinzen 
vertraut war, wurde eingeladen, diescn Text in Musik zu setzen. 
Vogler vollfiihrte auch den Auftrag mit aller ihm eigenthiimlichen 
Genialitat. Der Dichter hatte zu seinem Sujet einen classischen 
Namen, Lampedo, gewahlt, sie als Konigin der Amazonen hin- 
gestellt, die siegend aus deiri Kampfe mit den Scythen hervorgeht. 

Vogler hatte die Ouverture des Melodrams in einer neuen 
p'orm geschaffen. Die Ouverture ist ein originelles kriegerisches 
Gemiilde voll P'euer und Leben. Das Orchester ist jedoch in zwei 
Partieen getheilt. Der eine Theil bildet das Orchester, der andere 
lasst eine Schlachtsymphonie aus Blasinstrumenten mit der grossen 
Trommel hinter der Biihne erschallen, durch den Vorhang noch von 
dem Parterre abgcschlossen. Im Presto assai beginnt das Orchester. 
Nach fiinf Tacten tritt das Kriegsorchester auf der Biihne noch 
bei niedergelassenem Vorhange dazu, bis beide Orchester endlich 
zum gemeinsamen Kampfe aneinander gerathen. Der Kampf wird 
immer heftiger, schwankt von der einen Seite auf die andere, bis 
endlich das Orchester vor der Biihne siegt. Ein Siegesmarsch folgt 
von den vereinten Orchestern, in seiner Einfachheit machtig wirkend 
und ergreifend, der zur bckannten Anekdote Veranlassung gab, 
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welche die Schildwache, die vor dem Theater stand, ausrufen lasst: 
»Man macht hier einen ganz erstaunlichen Larm iiber diese Musik: 
mir gefallt der Marsch ; denn ich finde, dass er sich gut marschiren 
lasst. « *) 

Die Konigin Lampedo erscheint auf einem Triumphwagen, von 
gefangenen Scythen gezogen. Der Konig Agabyses mit seinen 
gefangenen Scythen folgt gefesselt dem Wagen. Lampedo triumphirt: 
»Entziickender Anblick! Ha, Manner, wo ist nun euer Trotz? Als 
Siegerin betrete ich diesen feindlichen Boden. Nun, das ist er nicht 
mehr! sein Beherrscher ist mein Gefangener, liegt in Fesseln vor mir, 
erwartet sein Schicksal von meiner Rache ! Da , hier an diesem 
Altare, soli er verbluten. Nie soli dann ein Scythe mehr sein 
Schwert um eine Krone ziehen, noch seinen Bogen gegen eine 
Amazone spannen.« 

»Geliebter Wohnsitz, o Themiskyra,**) Mutterstadt! Nie schau 
ich wieder von deiner Burg und deinen Mauern in Feindesland 
herunter — und du, Thermodon/ m ) fliesse ungestort.« 

Der Thermodon fliesst wirklich malerisch im Orchester dahin, 
wahrend die Basse unter Oboen, Hornern, Fagotten, zu denen sich 
spater noch Floten gesellen, durch neun Tacte ihr C c aushalten, 
im pianissimo durch das bewegte Saitenquartett. 

Lampedo: »Sicher darfst du nun deine Wellen stolz auf dem 
fernen Meere rollen!« Fagott und Oboen beginnen nun ebenfalls 
ihre wellengleichen melodischen Figuren fort zu rollen, wahrend die 
Basse meistens gebannt immer durch ihr C brausen. 

Lampedo: »Theilen magst du kiinftighin mein Reich, als 
Grenze kenne ich dich nicht mehr. « 

Die Basse gehen aus ihrem monotonen Flusse in’s Pizzicato 
iiber (die Dominante wechselt mit der Tonica) und eilen im pianissimo 
sich verlierend dem Meere zu. 

»Weit, weit von hier soli dessen Schwert eine andere 
Grenze ziehen. Aber noch lebt Agabyses. Und wo bleiben die 
Gefangenen ? « 

Nun kommt die Priesterin Tomyris mit den Gefangenen, die 
vor den Altar gestellt werden. 

*) Cramers Magaziu der Musik I. Jahrgang 1782, pag. 202. 

**) Stadt am Pontus, Heimath der Amazonen. 

***) Fluss am Pontus durch die Ebene zu Themiskyra. 
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Lampedo: »Festlicher Tag! hier stehen sie, die Sieg und Sitte 
zum Opfer verdammt.« 

»Der Konig mit den Hauptern unserer ewigen Feinde gefesselt 
vor dem Siegesaltar« (der Opferaltar steht vor dem Tempel im 
Hintergrunde). Die folgenden Scenen bilden den Triumph des 
Werkes. Das Affettuoso im Saitenquartett mit Sordinen malt eine 
ergreifende Scene zwischen der Konigin Lampedo und dem gefesselten 
Konige Agabyses. Die Konigin ziickt den Dolch auf Agabyses, 
Agabyses: »Von deiner Hand zu sterben, mein einziger letzter 
Wunsch, ist nun erfullt!« Er kniet vor ihr nieder. »Ziicke den 
Dolch, durcbstosse diese Brust, Heldin, sie gliiht nur fur dich! Als 
Sieger wiirde ich um dein Herz flehen, wie jetzt uni den Tod ! « 

Indessen die Gestalt des jugendlichen Konigs, gefesselt zu ihren 
Fiissen, erschtittert gleichfalls das Herz des Weibes. 

Die Konigin lasst bestiirzt den Arm sinken in Gedanken. 
» Wo bin ich ? « 

Der Kampf des vveiblichen Herzens zwischen Liebe und Stolz 
ist hier von Vogler wunderbar geschildert. »Was thue ich ? « Sic 
erhebt sich und geht wieder mit geziicktcm Dolch auf den Konig 
los. »Himmel, ich kann’s nicht wagen!« Da ruft die Priestcrin 
Tomyris drangend: » Konigin, wo ist dein Muth, dein GeltibdeL 
»Ich zittere.« Sie lasst den Dolch fallen. Die Priesterin hebt ihn 
auf. »Mir bleibt also die Ehre, das erste Opfer zu wiirgen ! « 
sVerwegene, halt! und wag’ es nicht, treuloser, verratherischer Arm! 
und du sieggewohnter Arm ! « 

»Nein«, indem sie mit der Hand auf die Brust schlagt, »hier, 
hier wohnt der Verrather! Freundschaftlicher Stahl, verkenne ich 
dich? Nein, du hilfst mir wohl den Feind in mir selber finden?« 
Sie ziickt den Dolch auf sich. Der Sturm erhebt sich. Dieser 
Sturm ist an und fur sich ein uniibertroffenes Ideal musikalischer 
Malerei. Vogler beschreibt ihn selbst als Widerlegung einer Be- 
hauptung seines Gegners.*) Sie lautet: »Jedes Tonwerk muss nach 
der Zusam m enstimmung beurtheilt werden,« 

Vogler entgegnet : »Z. B. in der Musik vom Melodrama 

»Lampedo«, das wiederholtermassen und neulich erst auf Beg ehren des 
einsichtsvollen regierenden Herzogs von Sachsen Weimar am Darm- 
stadtischen Plofe aufgefuhrt worden, kam ein Donnerwetter vor, das 

*) Betrachtungen der Mamiheimer Tonschule IT. Jahrgang 15. Ilornung und 
Marz 1780, pag. 255. 
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die Musik auszudriicken hatte. (Wir wollen nur hiemit zeigen, wie 
man musikalische Gemalde ausser den Singstiicken zergliedert.) Hier 
fingen die Basse im tiefen A an zu brummen, die Bratschen folgten 
nach, dann theilte sich die Harmonie nach und nach in die Geigen 
und verbreitete sich allmalig durch alle Blasinstrumente. Die Floten, 
die Hoboen, Waldhorne im F, Waldhorne im A, D-Trompeten nicht 
marschmassig, sondern anhaltend gesetzt, und Fagotte tonten bios 
die Harmonie. Die D-Pauken rumpelten, wie der Donner rasselte. 
Auf dem Theater klirrten die kleinen Flotchen (Flauti piccoli) wie 
der Wind pfeift. Eine in’s A und die andere in den Contraton A 
gestimmte Orgelpfeifen wurden angelassen, weil die Harmonie immer 
sich auf die zwei Hauptklange D und A bezog. Wie die Geigen 
in der Starke wuchsen, so nahm die Zahl der mitheulenden Instrumente 
zu, und so verhaltnissmassig wurde die Starke vermindert und jene 
Anzahl verringert. Nach demselbigen Maasstabe war auch die H5he 
und Tiefe der Tone abgeglichen. 

Nun war es fiir das feinste Ohr des ersten Capellmeisters nicht 
moglich, alle einzelnen Theile dieses musikalischen Gemaldes von 
einander zu unterscheiden, und um so weniger als die Donner-Rahme 
oben auf dem Gebalke des Theaters und die Regen-Maschine, der 
Blitz, Dunkelheit etc. all ihr mogliches zur Lebhaftigkeit beitrugen. 
Dieses Ganze wirkte aber auf alle Zuhorer gleichformig und stellte 
Jedem ein entsetzliches Ungewitter vor. Es kontite auch nach 
den Zusammenstimmungen beurtheilt werden , aber die besondere 
Schweifung des Gesangs, wenn die Geigen in die Hohe stiegen, und 
jene pfeifende Melodie der kleinen Floten, die sich durch’s Ganze 
deutlich auszeichnete, wurde von alien Zuhorern, wie bemerkt, so 
auch als zweckmassig und charakteristisch erkannt. 

Der Sturm lost sich im pianissimo smorzando auf. Lampedo 
ruft: »Gotter! wo bin ich? Was thu’ ich des Feindes schonen, mich 
im Triumphe selber morden? Und Donner musste mich aus diesem 
Traum schrecken!« Die Musik malt mit Sordinen gedampft ihr 
zitterndes Herz. »Ach Lampedo! Fort, fort zur edlen Thatl« Hu 
meinem Feind mein eigenes Herz durchbohren? O, hatte ich ihn 
nie gesehen!« » Agabyses dein Herz durchbohren !« »Ein Feind, wie 
du, darf das, den Tod aus meiner Hand bitten ?« Allegro senza sordini. 
»Nein, nein, in seine Schaaren mit Tod und Verderben stiirzen! Nur 
morden kann ich nicht.« Sie wirft den Dolch weg. »Entschieden 
ist’s. Man soli sie in den Tempel bringen die Gefangenen.« 
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Mit einem reizenden Saitenquartett beginnt nun der vierte 
Auftritt von merkwurdiger Wirkung. Die zweiten Violinen und 
Altviola gehen in Unisono. » 

Lampedo : »Entfesselt sie und dann vernehmt, was ich be- 
schlossen habe: Leben mit der Freiheit schenk’ ich Allen, und 
Agabyses, dir dein erbliches Reich dazu. Mit Edelmuth will ich 
mir einen Feind zum Freund, zur Stiitze meines Thrones schafifen.« 

Agabyses: »Gefangen schon in Banden lag ich vor dir und«, 
indem er vor ihr niederkniet, »auch iibervvunden!« 

Lampedo: »Komm hin zum Tempel! Mit Blumenkranzen 
sollen Kriegerhande seinen Altar schmiicken.« 

Wahrend eines brillanten Chors mit vollem Orchester (Vogler 
war der erste, der in seinem Orchester seit 1 767 vier Horner mit 
einander verband) ergliiht der Tempel der Freundschaft und Freude, 
wahrend Genien den Altar mit Blumenkranzen umwinden. 

Das Melodrama wurde zuerst am 4.. Juli 1 779, zum zweitenmal 
am 25. Juli 1779 und zum drittenmal am 5.Juni 1780 auf Verlangen 
des Herzogs von Sachsen -Weimar, Carl August, in Darmstadt auf- 
gefuhrt. 

Der Erbprinz Ludwig leitete mit der Violine das Orchester; 
Vogler sass und dirigirte wie friiher immer am Fliigel. 

Die grosse Oper » Castor und Pollux « schrieb Vogler auf Befehl 
des Churfiirsten Carl Theodor fiir den Carneval 1786 — nur zu dieser 
Zeit wurden Opern gegeben — und zwar nie fur das Publikum — 
alle Zuschauer und Zuhorer waren bios geladene Gaste. Das Hof- 
personal nahm das Parterre ein. Die Ouverture, eine Schlacht- 
Symphonie, ist noch jetzt eine brillante Composition. Schumann 
bewunderte sie und schrieb im Riickblick auf das Leipziger Musik- 
leben im Winter 1837 — 1838: »Zu erwahnen gilt von vier Concerten 
eine Ouverture von Abt Vogler, den seine Zeitgenossen unserer 
Meinung nach bei weitem nicht hoch genug geschatzt. « *) 

Die Ouverture malt in ihrem ersten Theile den Kampf der 
Spartaner mit den Lacedamoniern in Messenien. Pollux, Sohn des 
Jupiter, ist Konig in Sparta; Castor, Sohn der Leda wie Pollux. 
Castor liebt die Elaira, Tochter der Sonne. Phobe, die Schwester 
der Elaira, liebt den Castor gleichfalls und erregt aus Eifersucht 

*) Rob. Schumann gesammelte Schriften Tiber Musik und Musiker. III. Band 
1851 pag. 46. 
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den Lynkeus, Konig der Lacedamonier, den Pollux mit einem Heere 
zu iiberfallen, an deren Spitze die eifersiichtige Phobe selbst stand. 
Der Konig Pollux zieht mit seinem Freunde Castor dem Heere 
entgegen diesen Anmarsch schildert der erste Theil der Ouverture 
Castor fallt im Treffen und wandelt nun in den Gefilden der Unter- 
welt. Die Trauer iiber den gefallenen PYeund bildet den zweiten 
Theil der Ouverture, den marche a funebre in d-moll mit gedampften 
Pauken und mit Schwamm bewehrten Paukenschlageln. Mit dem im 
Pianissimo wieder erscheinenden d-dur tritt der dritte Theil der 
Ouverture ein. Pollux beschwort seinen Vater Jupiter urn Zuruck- 
gabe seines Freundes Castor aus der Unterwelt ; zweiter Act, vierte 
bis sechste Scene; in der sechsten Scene erscheint Jupiter in den 
Wolken. »Du kannst deinen Bruder aus dem Orkus wieder erlosen, 
wenn du selbst an seiner Stelle im Orkus bleibst.« Pollux: »Das 
Leben ohne ihn hat keinen Werth fiir mich.« Jupiter sucht seinen 
Entschluss, anstatt Castor in der Unterwelt zu bleiben, zu hinter- 
treiben. »Denke, was du im Himmel verlierst! Erhalte dir die 
Unsterblichkeit ! « Jupiter ruft die Freudengotter, die ihn tanzend 
umringen und mit Blumenketten binden. 

Pollux: »Nein! nein! ihr hofft umsonst 
Mein Herz zu iiberreden; 

Ich gehe und entreisse ihn des Orkus schwarzen 
Machten ! « 

Mit dem dritten Akt beginnt die grossartigste Scene. Pollux 
steigt in die Unterwelt hinab. Phobe mit ihren Geistern will ihm 
den Eingang zur Holle verwehren. Merkur ist ihm Geleiter. Der 
Chor der Furien sucht ihm den Eingang in die Holle stolz zu 
verwehren — hier die beriihmten Furienchore — allein Merkur zer- 
stort ihre Macht mit seinem Stabe: sie dringen in’s Elysium. 

Urn beide schlingt sich ein Kranz seliger Schatten. Ballet, 
ebenfalls ein beruhmtes Stuck voll siisser Lieblichkeit. Pollux 
eikennt unter den seligen Schatten, die ihn umschwirren, seinen 
Castor wieder. Seliges Wiederfinden I Aber Castor erfahrt den Preis, 
um den er dem Orkus entrissen werden soil — er willigt nicht ein. 
Hier ein Kampf der Freundschaft und Liebe zwischen beiden, den 
die Musik sehr gut malt. Endlich willigt er ein, noch einmal auf 
die Oberwelt zuriickzukehren, um seine Elaira zu retten, dann fiir 
immer in den Orkus zuriickzukehren. 

O 


Pollux kehrt noch einmal unter Merkurs Schutz mit seinem 
Castor in die Oberwelt zuriick, um sich von Elaira auf ewig zu 
trennen. 

Da steigt.im Gewittersturm Jupiter herab. Versohnt ist das 
Schicksal, in hohen Gotterfrieden verwandelt Angst und Pein, denn 
Pollux kehrt. wieder. 

Pollux erscheint. Ein Opfer nur befriedigt den Orkus. Phbbe 
steigt zu den Schatten hinab, das Schicksal zu versohnen und biisst 
das Verbrechen des Mordes durch selbst gewahlten Tod. Der 
Himmel offnet sich. Man erblickt einen Theil des Zodiakus und 
des Sonnenwagens. 

Jupiter: »Das herrlichste Muster der Freundschaft und Liebe 
soil um mich vereinigt sein.« Castor und Pollux, die Zwillinge, 
nehmen ihren Platz am Himmel im Zodiakus als himmlische Gott- 
heiten ein. 

Nach Ballet und Chor der himmlischen Gottheiten fallt der 
Vorhang. 

Mit diesem Voglerschen Furienchor wurde friiher ganz im Geist 
der Dichtung Mozarts »Don Juan« geschlossen, denn diesem wie 
den meisten Opern Mozarts fehlt des ungliicklichen Textes halber 
der eigentliche musikalisch-asthetische Schluss. 

Die grossartigste und genialste Schopfung Mozarts hat aus 
Schuld des Dichters ein Finale, das die grossartige, erschiitternde 
Wirkung des eigentlichen Dramas wieder vollstandig zerstoren wiirde. 
Es kommt namlich der prosaische Schulmeister mit dem : haec fabula 
docet, nach der erschiitternden Katastrophe. Dieses Finale muss 
immer weggelassen werden, und man hatte desshalb als charakter- 
istischen Schluss die Furienchore Voglers aus seinem » Castor und 
Pollux « angefugt. 

Carl Maria von Weber schreibt iiber die Wirkung dieser 
Furienchore an seinen Freund Gottfried Weber unterm 22. Marz 1 8 1 1 : 
»Gehort habe ich hier »Don Juan«, wo am Ende der Furienchor 
von Vogler gemacht wird. Was hatte ich gestern darum gegeben, 
Euch an meiner Seite zu ' habeu ! 

So ein Orchester erhebt einen gen Himmel wie Meereswogen, 
wenn das Finale losgeht und die Ouverture und der Furienchor. 
Mord-Element ! das hat Dir Kraft und packt mich, wenn ich daran 
denke, dass ich vor Ungeduld die Feder wegwerfen mochteU 

Jetzt wird der Furienchor weggelassen, weil er — von Vogler ist? 


| Ouveituie \ oglers wird noch bis zu diesem Augenblicke 

hie und da gegeben. 

Im Clavierauszug, den der damals beriihmte Streicher herstellte, 
erschien sie zuerst als Symphonie aus der Oper » Castor und Pollux«. 

Dieser Symphonie folgt der Coro dei Mostri im Verlag von 
Gotz, Mannheim, Miinchen, Dusseldorf 1788. 

Die Ouvertute zu vier Handen von Kleinheinz, Mannheim 1791 
1st auch bei Falter erschienen. Alois Schmidt in Frankfurt hat die 
Favont-Arie, die als Einleitung zum Chore der glticklichen Schatten 
dient, variirt und mit Orchester-Begleitung in Offenbach bei Andre, 
1816, herausgegeben. 

Von dem Singspiel Albrecht III. von Bayern, das in den Ver- 
zeichnissen seiner Werke immer an der Spitze steht, liess sich auch 
nicht mehr eine Spur auffinden, und ich glaube, dass vom ganzen 
Singspiel nie etwas existirt hat, als der gedruckte Text.*) 

Vogler schloss im Mai 1781 den dritten Jahrgang der Betracht- 
ungen der Mannheimer Tonschule und gin g nach Paris, um zwei 
seiner Compositionen aufzufuhren , eine Pastorelle »Egle« und 
die Tragodie »Ariadne auf Naxos«.**) 

Vogler war in Paris nicht unbekannt. Seine Abhandlung : 
»Haimonie zwischen den Grundsatzen und ihrer Anwendung und 
die Wirkung der Musik« wurde in’s Franzosische iibersetzt. Essai 
de diriger le Gout des Amateurs de Musique et de les mettre en etat 
d’ analyser et de juger un morgeau de Musique. Paris. Jombert 1782. 

Allein, wie erstaunte er, als er, der in der italienischen Schule 
erzogen, den Gesang der franzosischen Schule kennen lernte. Er 
schieibt z. B.: » Talent, angenehm, reizend etwas abzusingen, mit Aus- 
druck zu declamiren, fallt lceinem Franzosen schwer, ob sie Lieb- 
habei seien oder Sanger. Aber die Bildung der Stimme, die Ton- 
erzeugung, das scheinbar Brillante und Glanzende und die Fertigkeit, 
das leine Adagio jeder Musik, die ohne Beziehung auf den Text, 

das Herz zur Uebergabe zwingt, liegt nicht in ihrer Kehle. 

__ — 

) tranz Grandaur fiihrt dasselbe in der >Chronik des Hof- und National- 
Theaters in Miinchen t 1878, als im Jahre 178! aufgefiihrt, an. Fetis berichtet in 
seiner Biographie universelle des Musiciens, Band VIII, dass es keinen Erfolg hatte. 
Diese Mittheilungen waren somit als Irrthilmer anzusehen. 

' ^ Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. III. Jahrgang, 10., xi. und 
12. Lieferung, pag. 58. 


228 


Die Opernsangerinen oder besser zu sagen die Actricen im 
musikalischen Schauspiel singen hoch und tief, halten sich an keinen 
Umfang, dagegen kennt man keine Altstimmen, die sich besonders 
in den tiefen Tonen des Alts bewegen. Sehr tiefe Stimmen, wahre 
Bassstimmen gibt es in F rankreich nicht. _ 

Die Manner singen Alt in den Chorea und schreien bis in b 
hinauf. « 

Es lasst sich unter diesen Verhaltnissen sehr leicht denken, 
wie es mit der Ausfuhrung Voglerscher Compositionen stand. Die 
Sanger keuchten und schrieen; alle Vorstellungen Voglers halfen 
nichts. Vogler wurde erbittert, was ihm bei solchen Kiinstlern leicht 
passirte, die Sangerinnen beleidigt. Vogler zog seine Compositionen 
zuriick — die Actricen hatten ihn beinahe zerrissen. 

Um zu zeigen, dass Voglers Urtheil uber den Operngesang 
vollkommen gerechtfertigt sei, will ich noch das Uitheil Mozarts 
anfugen , der von Paris aus 1778 an seinen Vater schrieb: »Was 
mich am meisten bei der Sache argert, ist, dass die Herrn Franzosen 
ihren Gout nur insoweit geandert haben, dass sie nun das Gute auch 
horen konnen, dass sie aber einsehen, dass ihre Musik schlecht sei 
_ e i bei Leibe! und das Singen! — oime! Wenn nur keine 
Franzosin jtalienische Arien sange, ich wurde ihre franzosische 
Plarrerei noch verzeihen, aber gute Musik zu verderben, das ist 
nicht auszustehen.« 

An einem andern Orte spricht er aus: »Und dann erst die 
Sanger und Sangerinnen — man sollte sie gar nicht so nennen; denn 
sie singen nicht, sondern sie schreien, heulen und zwar nur aus 
vollem Halse, aus der Nase und Gurgel.*) 

Wir sehen , Vogler ist in seinem Urtheil noch milde gegen 

Mozart. 

Unter dem Schutz der Konigin ging es nun in Versailles 
desto besser. Zum langst erselinten Frieden nach der Belagerung 
von Gibraltar componirte Vogler eine Oper »Le Patriotisme« und 
fuhrte sie mit grossem Beifall zu Versailles auf.**) 

Noch ist die Ouverture in D-dur vorhanden. In der Ver- 
steigerung hatte sie Andre um 24 kr. gekauft. 

*) Nissen, Biographie Mozarts pag. 362 u. 396 und Jahn: » Mozart* Band II, 
pag. 279. 

Prager Tonschule XV, Note. 
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Auch von der Oper, welche Vogler in Paris ebenfalls zuruck- 
zog*) »La Karmesse ou Fete de Flamande« , fand sich noch die 
Ouverture de la Foire Fiamande F-dur und Airs detachees de la 
Karmesse ou Fete de la Fiamande im Manuscript und gedruckt fur 
das Forte Piano et Viola ad libitum. 

Der Konigin Antoinette widmete Vogler noch seine Symplionie 
D-moll in 745 Tacten mit seinem ganzen Orchester mit 4 Hornern 
wie gewohnlich ausgefiihrt. Ein brillantes Allegro beginnt (ganzer 
Tact), das nach 242 Tacten durch ein piu Allegro, in welchem die 
erste und zweite Violine stiirmend concertiren, in reichster Mannig- 
faltigkeit zum lieblichen Adagio D-dur (128 Tacte) fuhrt, das Saiten- 
quartett war von Fagotten, Oboen und Hornern begleitet. Nun folgt 
ein Allegro F-dur (359 Tacte), das mit Basse und 2 Violinen mit 
der absteigenden Scala beginnt. 

Mit der Coda schliesst der Satz , im reichsten Wechsel 
mit den Blasinstrumenten , dieses brillante Gebilde aus der fruhern 
Zeit Voglers. Die Coda D-moll ist der Anhang des dritten Theils 
mit dem Thema im Basse; aber die zweite Viola und die Oboe 
haben ihre Melodien gewechselt. Sie beginnen im Pianissimo und 
schliessen im Fortissimo. Auch diese Anlage gibt Zeugniss von 
der Unerschopflichkeit Voglers in Erfindung und farbenvoller Aus- 
fiihrung irgend eines Themas von seiner harmonischen Kunst. 
Accorde wie 9 
7 
5 

3 $ und ahnliche begegnen uns hier wieder, von welchen 
die damalige Zeit keine Ahnung hatte. 

Noch hat er ein Quartett fur Piano forte, Violin, Alt und 
Violoncello geschrieben: compose et execute au Concert de la Reine 
Marie Antoinette. Die erste Ausgabe erschien in Paris bei Sieber, 
vierte Auflage bei J. Schmitt in Amsterdam nebst vielen andern 
Auflagen in Wien, Mainz, Darmstadt, Speier und London 1792. 

Ein zweites Concert pour le Clavecin ou Pianoforte avec accom- 
pagnement de 2 Violons, Alto, Basse, deux Flutes, 2 Cors compose 
et execute au Concert de la reine Marie Antoinete, opus 3, erschien 
bei Dannenberg in Paris. 

*) Fetis sagt; die Oper konnte nicht ausgespielt werden , d’Origni in den 
Annales du theatre italien tome III, pag. 114; man schrieb den Misserfolg der Musik zu. 
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Man sieht, die musikalische Thatigkeit Voglers in Paris war 
nicht so unbedeutend, als uns die Biographen Mozarts immer glauben 
machen wollen. Vogler war ein Liebling der Konigin geworden. 
Ihr ungluckliches Ende unter der Guillotine raubte unserm Vogler 
auch diese hohe Freundin und Beschtitzerin. 

Voglers Symphonie aus dem Jahre 1799 in C-dur ist allgemein 
bekannt. Sie ist erst nach dem Tode Voglers publicirt worden. 
Andre hat sie in der Auction der von Vogler hinterlassenen Manuscripte 
gekauft und herausgegeben. Das Finale hat die absteigende dia- 
tonische Scala zum Hauptthema. Die erste Violin beginnt mit dem 
Thema und das Orchester folgt in Fortissimo — ein Muster contra- 
punktischer Kunst. 

Mit diesem Thema treten auch die Naturhorner ein. Der Scharf- 
sinn Voglers hat sich auch hier wieder zu helfen gewusst, Er hat 
je zwei Horner, C- und F-Horn, mit einander verbunden, von denen 
wechselsweise ein Horn die Tonliicke des andern erganzt; das trotz- 
dem noch fehlende e hat Vogler der C-Trompete zugetheilt. 

Bei unsern jetzigen Hornern mit den Ventilen ist diess nun 
nicht mehr nothig ; allein an Kraft und Brillanz des Tons wird 
die Voglersche Combination nicht ubertroffen. Das Andante dieser 
Symphonie, F-dur 4 / 4 Tact, gehort wohl zu dem Reizendsten, was 
je fur ein Orchester componirt worden ist. 

Zum erstenmale erscheint hier bei Vogler nach dem Andante 
ein Menuett, in C-dur 3 / 4 Tact. Conrad Behrens hat einen Clavier- 
auszug zu vier Handen in Hamburg herausgegeben. Allein das 
Instrumentale verbreitet iiber die Composition erst den eigent- 
lichen Glanz. 

Die Symphonie wurde in den Jahren 1815 — 1817 in Miinchen 
und Leipzig wiederholt in Concerten aufgefiihrt. Eine Recension 
der Symphonie von Professor Frohlich erschien in der Leipziger 
musikalischen Zeitung 1817 No. 6 pag. 94, Allein er hatte die 
Symphonie nie gehort! 

Vogler hat die Symphonie zu der sogenannten bayerischen 
Symphonie mit Choren 1806 umgearbeitet und sie beim Ritter- 
Concert in Miinchen am 20. April 1806 bei Hofe aufgefiihrt. 

Zu den Singspielen Voglers zahlt ausser » Erwin und Elvira«, 
dann »Schwedisches Festspiel« und »Rende-vouz-de chasse« noch 
»Herrmann von Unna«, Schauspiel mit Gesang und Tanz, von dem 
wir bereits gehort haben. 


! 
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In Schweden hat Vogler 1786 im Auftrag des Konigs die Oper 
» Gustav Adolph «, Drama in 3 Acten, geschrieben, Text in schwedischer 
Sprache. Der Konig Gustav III, war dartiber so erfreut, dass er 
Vogler erlaubte, den Sommer sein Vaterland wieder zu besuchen 
und statt im Mai erst im September wieder eintreffen zu diirfen — 
mit dem praktischen Beweise seiner Zufriedenheit, dass ihm die auf 
die Zeit seiner Abwesenheit treffenden 1 500 Dukaten ausbezahlt 
wurden. Auch beim Publikum iibte die Oper gute Wirkung aus. 
Eine Arie aus derselben erklang schon am zweiten Tage auf alien 
Strassen Stockholms. Drei Tage vor Gustav III. Ermordung ging 
sie 1792 am 12. Marz zum Letztenmale fiber die Bfihne Stockholms. 

Weitere Compositionen in Schweden, 1786, sind die Chore 
und Gesange zu Racines Athalia. 

Die ersten zwei Acte sind schon des poetischen Stoffes wegen 
am Umstandlichsten behandelt und haben die bluhendste, reichste 
Ausmalung erfahren. Vogler war auch da im Geiste der Dichtung 
charakteristisch schaffend, leidenschaftlich, gliihend. 

Auch Schulz hatte die »Athalia« componirt, in mehr antiki- 
sirendem Sinne. Indessen Vogler hat den Geist der Tragodie und 
der Zeit, in welcher die blutige Tochter des Achab ihren Gemahl 
todtet, recht gut getroffen. Im Dienste des Gottes Baal jubelt 
die ungezahmteste, grasslichste Sinnlichkeit und in Athalias Busen 
weinte nicht Wehmuth, es wiithete darin Herrschsucht , gliihende 
Leidenschaft. Vogler fiihrte seine »Athalia« auch in Wien mit 
grossem Beifalle auf. 

Bei uns bekannt ist auch sein Seraphiner Marsch aus der 
Musik fur den Schwedischen Seraphiner - Orden , 1795. Das Auto- 
graph hat Andre um 7 fl. 30 kr. gekauft, aber, so viel ich weiss, 
nicht publicirt. 

Zwei Prologe in schwedischer Sprache 1787, Sang-Styke fur 
den 19. August 1786, konnen wir noch hier einschalten. 

Vogler hat auch mehrere Ouverturen zu Kotzebueschen 
Schauspielen geschrieben, die alle die eigenthiimliche charakter- 
istische Kraft Voglers beurkunden , z. B. die Ouverture zum 
Schauspiel »Der Eremit auf Formentera«, 1785. Ein Sturm wirft 
das Schiff an die Insel Formentera. Stoff genug fur Vogler. 
Auch ein Chor zu Rollas Tod mit dem charakteristischen indianischen 
Marsch, 1803, ware noch zu bemerken. Auch der Schlusschor zu 
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dem Schauspiel: »Die Hussiten vor Naumburg«, 1802. Am merk- 
wiirdigsten ist die Ouverture zum Schauspiel: >Die Kreuzfahrer«, 
mit welchem im Jahre 1803 die Berliner Biihne eroffnet wurde. 
Vogler hat sie selbst » Charakteristische Ouverture zu dem Schau- 
spiele: »Die Kreuzfahrer® « genannt, sie gibt uns ein lebendiges 
Bild des ganzen Schauspiels — die Kreuzfahrer den Sarazenen 
gegenliber — das Orchester ist verstarkt mit Bassposaunen und 
drei Clarinetten, grosse Trommel, Becken und Triangel. Nach einem 
Adagio C-moll von 6 Tacten beginnt das Allegretto, in Pianissimo 
bios Saitenquartett. 1, Act 3. Scene: Nach dem 23. Tacte hort 
man in der Feme einen muntern Marsch. Die Kreuzfahrer lagern 
vor Nicaa, dem sarazenischen Heere gegenliber, und der Schauplatz 
ist bald in, bald vor einem nahe gelegenen Kloster der Hospitali- 
terinnen. Der Ritter Bohemund von Schwarzeneck hat in der Nacht 
der Familie eines Emirs aufgelauert und die Tochter desselben 
erbeutet, und der alte Emir kommt mit Friedensbedingungen in das 
Lager der Kreuzfahrer, seine geliebte Tochter wieder auszulosen. 
Bohemund lasst seine reizende Beute nicht, der Emir soli im Kampfe 
seine Tochter zuriickverlangen, wenn er ein Recht auf sie zu haben 
glaubt. Da hebt Balduin von Eichenhorst den Handschuh auf statt 
des schwachen Greises. Bohemund fallt. Den Kampf malt die 
Musik sehr gut. Der gliickliche alte Emir erhalt seine Tochter 
wieder. In diesem Augenblicke, sagt der Text des Schauspieles, 
beginnen die tlirkischen Instrumente einen Friedensmarsch und mit 
diesem zugleich der zweite Theil der Ouverture. Vogler hat dazu 
einen Gesang beniitzt, den er in Afrika den Barbaresken selbst 
nachgeschrieben und den er noch spater in seinem Polymelos No. 14 
benutzt hat. Dieser im grossten Orchester mit noch zwei Piccolos 
dazu ausgefiihrte orientalische Marsch ist das Originellste und dem 
unvorbereiteten Horer Fremdartigste in der ganzen Composition, 
A-dur, ganzer Tact. Das einfache Thema erinnert sogleich an alt- 
griechische „ iiberhaupt orientalische Musik — an die jonische 
Tonart. 

Die ganze arabeske Melodie ist im gleichen Tacte nichts 
anderes als unsere diatonische Scala hier in A-dur. Allein der 
Rhythmus, d. i. der Accent, macht hier fur unser Ohr etwas ganz 
Fremdartiges daraus. Der Hauptaccent ruht auf e und gis, eigentlich 
dem Septimen- Accord zu a. Vogler hat aber charakteristisch die 
Septime d des Septimen-Accordes e gis h d vermieden und sie als 
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kleine Terz des H-moll-Accordes verwendet. Dadurch erscheint der 
ganze Satz fremdartig bei ganz regelmassiger Accordfolge. 

Kotzebue sagt in seiner Vorrede: »Ich wiinschte zum ersten 
Act ein klagendes Adagio. Zwischen dem 2. und 3. Act dauert 
der tiirkische Marsch fort, und zwischen dem 4. und 5. Act wiinschte 
ich ein verzweiflu ngsv olles Presto. « Vogler hat diesen Wunsch 
Kotzebues in der originellsten Weise erfiillt. 

Noch sind zwei kleine Compositionen Voglers als Autographen 
in meinem Besitz : beide in Miinchen componirt. Die eine aus dem 
Jahre 1810, 15. April, mit der Ueberschrift: Versuch eines decla- 
matorischen Gesanges. 

Vogler wahlte dazu die Legende von Herder » Rosen « und 
als Begleitung das Pianoforte. 

Die zweite, »Romanze« iiberschrieben, doppelt riihrend durch 
ihien Inhalt und den Tondichter, dessen letzte Schopfung sie ist — 
(sie wuide am 22. Janner 1814 componirt), denn nicht ganz 4 Monate 
spater schloss Vogler seine Augen fur immer, tragt den Titel : 
»Hessische Kri egertreu e, Romanze fur Seine Hoheit 
den Prinzen Emil von Plessen - Dar mstadt von Helmina 
v. Chezy, geborne v. Klenk, und in Musik gesetzt von Herrn 
geheimen Rath Abt Vogler.« 

Der riihrende Inhalt dieser Romanze bezieht sich auf fiinf hessische 
Soldaten, die freiwillig fur ihren Prinzen in den Tod gingen. Prinz 
Emil Max, geboren 3. September 179°; hatte in dem grimmigen 
lussischen Winter 1812 in Napoleons verhangnissvollem Feldzug 
gegen Russland alle seine hessischen Soldaten bis auf 5 verloren, 
die seine unzertrennlichen Begleiter blieben. Der Prinz wurde in 
dem stiirmenden Schneegestober von jenem verhangnissvollen Schlafe 
iiberwaltigt, aus dem es kein Erwachen mehr gibt. Seine treuen 
Hessen waren in Verzweiflung. Mit jenem wundervollen Muthe, den 
nui die Liebe gibt, zog der erste Hesse seine Kleider aus und 
bedeckte den Prinzen damit; dann folgte der zweite, der dritte, 
vierte, funfte. Der erste Hesse sank eben dem Tode in die Arme, 
als er den Korper des Prinzen warm fiihlte, und als der Prinz erwachte, 
lagen seine treuen Hessen todt zu seinen Pussen. Der Prinz starb 
erst am 30. August 1856 zu Baden-Baden. Die riihrende Compo- 
sition in A-moll ist bei Sidler in Miinchen gedruckt. 

Unter vielen Gelegenheits -Hyrnnen , die Vogler componirte, 
sind zwei, welche fur unsere Gegenwart noch voiles Interesse haben 
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und auch jetzt ihre grosse Wirkung nicht verfehlen wiirden. Die 
erste ist »Teutonia« oder Kriegslied, angestimmt von teutschen 
Frauen zum neuen Jahre 1814. Vogler widmete dieses Lied seinem 
Grossherzog , wobei er bemerkt : Der Text ist von einer Schau- 
spielerin geschrieben und von ihm lyrisch zugeschnitten. In den 
Chor der teutschen Frauen stimmen spater auch die Manner ein. 
»Auf, auf! Ihr wackern Teutoniden! 

Erobert uns das Vaterland!« etc. 

Dem Duett von zwei Jungfrauen: »Hdre, Pallas Athene! die 
Jungfrauen mit stahlerner Brust!« folgt ein Choral der Witt wen 
in phrygischer Tonart, dann ein Trio von drei Frauen, dann Chor 
der Manner, Chor der Frauen, Allgemeiner Chor: 

>Thr kampft und fallet fur die Wiirde, 

Ein Volk, ein freies Volk zu sein!« 

Es ist ein machtiger Ruf in it vollem Orchester. 

Die zweite Piece ist ein »Lied an den Rhein«, bei Gelegen- 
heit des Uebergangs der Alliirten in Musik gesetzt, 1814, und fur 
voiles Orchester mit dem Schlusse: 

»0 rinn’, o rinn’, unendlich klar und helle ; 

So lang du stromest in deiner Schone, 

O Vater Rhein! 

So lange werden Teutschlands Sohne 

Noch Deutsche seyn, nicht mehr dem Fremdling untergeben.« 

Voglers Hauptthatigkeit bestand in Compositionen fiir seine 
Kirche, deren Existenz fiir den protestantischen Norden grossten- 
theils ganz unbekannt geblieben, oder die hochstens dem Namen nach 
bekannt geworden sind. Im Auctions-Catalog sind allein 127 kleine 
und grosse Kirchencompositionen aufgefuhrt, von welchen wohl der 
grosste Theil verloren ist. Da fin den sich unter anderen 6 Todten- 
messen (Requiem), Miserere, Vespern (Abend-Gottesdienst der kathol- 
ischen Kirche), darunter die grossartigste Composition: die »Vesperae 
de Paschate« aus dem Jahre 1805, eine kurze Choral-Vesper in G-dur. 
Dazu hat er noch jeden Psalm der Vesper einzeln componirt, wie 
z. B. c’as Magnificat mehrmal, den Ambrosianischen Hymnus »Te 
deum laudamus« sechsmal, einmal fiber den Choralton ein »Te deum 
laudamus« in D-dur und dreimal in A-dur; dann hat Andre eines 
publicirt. Weiter haben wir noch den Psalm » Miserere « vom ersten 
gedruckten, 1774, bis zum letzten, As-dur, aus dem Jahre 1789, 
die Andre in der Auction erstand. 
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Zu den bekanntesten Kirchen - Compositionen Voglers gehoren 
seme Messen; denn Vogler hat mehrere Partien aus seinen Messen 
in seinen Concerten aufgefuhrt. Die eine davon ist auch durch 
Mozart bekannt geworden, der an seinen Vater schreibt, es stimme 
gar nichts in der Messe, so dass er nach dem Kyrie wieder aus der 
Kirche gegangen. Diese Messe und alle seine bedeutenden Messen 
exist] ren noch bis auf die letzte von 181 1 - ob somit Mozarts Urthei! 
von Leidenschaft eingegeben war oder nicht, lasst sich auch heute 
noch recht gut unterscheiden. 

Die Messen und vor Allen die solennen Messen der 
katholischen Kii che , denn nur in dieser werden die solennen 
musikalischen Messen aufgefuhrt — , bestehen aus sechs Hauptstiicken : 
dem Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei und Dona 
nobis. Diese Theile bleiben in ihrem Texte unverandert durch das 
gauze Jahr. Dagegen wechselt mit jedem Tage der Introitus, die 
Gradualien zwischen der Epistel und dem Evangelium, und das 
Qffertorium nach dem Credo, sie beziehen sich immer auf das Fest 
des Tages ; die katholische Kirche feiert namlich mit jedem Tag 
des Jahres ein Pest. 

Eine am friihesten geschriebene und eine der interessantesten 
Messen ist die sogenannte »Missa pastoritia«, 1775 componirt und 
1804 wieder neu instrumentirt. Diese Messen sind Weihnachtsmessen, 
d. h. sie werden in der Heiligen Nacht zur Feier der Geburt Christi 
aufgefuhrt. Die kirchlichen musikalischen Dichter, zur Zeit als Instru- 
mentalmusik zur Verherrlichung des Gottesdienstes sich mehr und 
mehr verbreitete, suchten durch ihre Compositionen die Phantasie 
des Horers in die Gefilde und die Situation zu versetzen, nach den 
Worten des Evangeliums: »Und Hirten waren in derselben Gegend 
auf freiem Felde und sie hielten Wache in der Nacht iiber ihre 
Heerde.« Ihre Melodien in der Messe sollten an diese Hirten mit 
ihien Schalmeien, an ihr Erstaunen und an ihre’ Freude, an die 
Gloiie der Engel und die Freude der Menschen erinnern. Vogler 
hat in seiner bewunderungswurdigen Composition das Kindliche mit 
der hohen Wiirde des Festes zu vereinen gewusst, ja sogar sinnig 
beim Credo das »crucifixus« weggelassen, urn die Freude durch keinen 
Ausdiuck des Schmerzes zu storen, und geht nach dem »et in- 
cainatus est« sogleich zum jubelnden »et resurrexit« fiber. 

Den Zaubei seiner wunderbaren Instrumentirung hat Vogler 
auch hier wieder in reichlichem Masse entwickelt, vorziiglich in dem 


Haupttlieil des Credo »et incarnatus est« G-dur. Namentlich der Chor 
der Saiteninstrumente ist in ungewohnlicher Weise in die Tiefe 
verlegt. Die erste Violine mit zwei anderen und der Altviola 
wechselnd bewegen sich polyphonisch, die beiden Floten nehmen 
denselben Gesang in der hohen Octave auf, vom kurzen Forte aus 
in’s zarteste Pianissimo fibergehend; zwischen beide tritt nach dem 
15. Tacte der Vocal-Chor »et incarnatus est« im Forte ein. Auch 
im Sanctus beginnt der Chor der Saiteninstrumente wieder in der 
Tiefe bis zum jubelnden »Pleni sunt coeli et terra gloria tua«. 

Die sinnreichen Verbindungen von Fagott, Clarinett, Oboe und 
Flote machen einen einzig seltenen Effect. Am Schlusse des »Dona 
nobis « sind Fagotte concertirend. Die A-Clarinetten in ihrer Tief- 
lage, die Oboen als Solo in der drei gestrichenen Octave, die Floten 
uber Oboen und Clarinetten — dazu halten noch z. B. die Horner 
ihr H diese 11 Tacte unverriickt bis zum Schlusse aus, diese 
Instrum enten-Verbindung bringt eine merkwfirdige Wirkung hervor, 
man meint Tone aus bisher unbekannten Instrumenten zu horen. 

Ich hatte diese Messe bei dem Jubilaum unserer Academie der 
Wissenschaften, 29. Marz 1859, in der St. Michaels- Hof kirche auf- 
gefiihrt. Nach Ende des Gottesdienstes bestiirmte man mich, welch’ 
wunderbares Instrument bei diesem »Dona nobis« mitgewirkt habe? 
Mein College Lassaulx war entziickt. »Waldesduft weht durch diese 
Messe. So etwas kann nur ein Deutscher machen. « Andre hat das 
Manuscript in der Auction um 6 fl. 15 kr. gekauft und dasselbe 
lithographirt herausgegeben — sie scheint aber vergriffen zu sein. 

Eine zweite bekannte Messe ist die aus D-moll, 1784- g'leich- 
falls von Andre publicirt, mit vollem Orchester und 3 Posaunen. 

Juncker hatte sie schon in Mainz gehort. In seinem Almanach 
1782 wundert er sich uber die Messe, die ihm sehr gefiel. » Voglers 
Satz«, sagte er, »besass durchaus nattirlichen Fluss. Es ist unbe- 
greiflich, wie sich diess aus seinem steifen musikalischen System e 
erklaren lasse.« Die Unbegreiflichkeit liegt darin, dass er Voglers 
System nicht kennt, wie diess iiberhaupt bis zur neuesten Zeit herauf 
der Fall ist. 

Diese Messe wurde zuerst in Mannheim aufgefiihrt und nach 
27 Jahren, im Jahre 1811, vom Hof- und Theater - Orchester mit 
ausserordentlichem Erfolge. Der Bericht vom 27. December erinnert: 
»Die Messe gehort anerkannt zu dem Hochsten , was in diesem 
Genre existirt. « 


Aus dieser Messe hat Vogler das Gloria mit seinem originellen 
Ritornell — Flotensolo — in semen Concerten aufgefiihrt, im Jahre 1802 
am 12. Mai das Kyrie und Credo in Berlin.*) Im Jahre 1813 wurde 
das ganze Werk in der zweiten Halfte der Winterconcerte dem 
Publikum vorgeffihrt.**) 

Der Kritiker sagt dort: »Die grosse Missa vom Abt Vogler, 
deren Gloria aus D-dur sonst nur bekannt, ja berfihmt ist, wurde 
hier ganz gegeben. Das ganze Werk wurde von alien gebildeten 
Kunstfreunden als in alien seinen Hauptsatzen meisterhaft anerkannt, 
und bewahrte, durchaus nach Wunsch aufgefiihrt, seinen bedeutenden 
Ruf durch einen glanzenden und wiirdigen Effect. Im Ganzen ziehet 
schon der vom Gewohnlichen meist abweichende, aber wohl erwogene 
Entwurf den Zuhorer nicht wenig an ; der feurige und doch nie aus 
den Grenzen schreitende Geist, der in dem Werke herrscht, sowie 
die grundliche und doch nirgends steife oder gesuchte Ausarbeitung 
halten die Aufmerksamkeit und Theilnahme fest- die reiche An- 
wendung aller Vortheile der neuern Musik (auch einer glanzenden 
und mannigfaltigen Instrumentirung) regt diese Theilnahme immer 
von Neuern an und belebt sie noch durch ungemeinen Reiz, Im 
Einzelnen finden wir in alien diesen Hinsichten vorziiglich aus- 
zuzeichnen : das feierliche, wiirdevolle Kyrie, das feurige, glanzende 
Gloria in alien seinen drei Satzen und die drei Abtheilungen des 
sanften andachtigen Credo. « 

Das Credo ist wirklich in seiner Art hochst originell. Wahrend 
alle ubrigen Satze polyphonisch behandelt sind, ist das Credo rein 
harmonisch durchgefiihrt, bios vom Saitenquartett begleitet. Wahrend 
z. B. das Credo als prosaisches Recitativ dem Compositeur mit dem 
♦ crucifixus et resurrexit« hinreichenden Stoff zur Malerei gibt, ist in 
diesem Credo ganz gegen Voglers Natur nichts gemalt. Es ist in 
dieser Beziehung das achteste Muster kirchlicher Composition — eine 
merkwfirdige Einheit des Gedankens trotz aller wechselnden Situa- 
tionen — der ruhige zuversichtliche Glaube durchweht mit seliger 
Ruhe das ganze Credo. 

Das Benedictus ist ein reines contrapunktisches Vocalquartett 
ohne alle Instrumente. 

Als merkwfirdige harmonische Effecte, in denen sich Voglers 
System in seiner ganzen Originalitat zeigt, finden sich, das Kyrie 

*) Allgemeine musikalische Zeitung, IV. Jahrg. 1802, pag. 560. 

**) Allgemeine musikalische Zeitung 1813, pag. 257. 
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vorangestellt, in diesem Credo der Uebergang von ces durch vier 
Tacte in’s C-dur mit der Septime, die in’s f leitet. Im Agnus Dei 
vierter Tact d ais h cis d. Eine wunderbare Wirkung machen die 
Trompeten im Pianissimo liber den Orgelpunkt A. Im Amen des 
»in gloria patris« sind einige originelle Harmoniefolgen, auf die 
wir hier nur aufmerksam machen wollen. 

Eine andere originelle Messe ist die Missa de quadragesima, 
F-dur, fur die Fasten wochen geschrieben. Die Musik besteht aus 
einem Vocalquartett bios mit Orgelbegleitung. Das »Agnus Dei, 
dona nobis « ist von unbeschreiblichem Reiz. Andre hat sie ebenfalls 
in der Auction um I fl. erworben und publicirt. 

Die letzte grosse Messe, die Vogler fur den Fiirsten Esterhazy, 
1 8 1 1 , componirt und zum Orchestef noch eine Harfe gefligt hatte, 
scheint verloren gegangen zu sein. 

Der Musiklehrer Culmann aus Frankfurt hat sie nebst andern 
Partituren in der V oglerschen Auction um den hohen Preis von 1 1 1 fl. 
zugeschlagen erhalten und sie endlich in der Frankfurter Auction, 
22. Mai 1854, zum Verkaufe aufgeworfen, fand aber, wie fast voraus- 
zusehen, keinen Kaufer. Culmann siedelte mit seinen Partituren 
nach Niirnberg uber, ist aber da gestorben — wohin die Partituren 
gekommen, weiss man in Niirnberg nicht mehr, vielleicht sind sie 
in den Kasladen gewandert. 

Die grosste aller kirchlichen Compositionen Voglers ist sein 
grosses Requiem in Es-dur. In dieser Composition hatte er, wie 
Vogler selbst gesagt, versucht, ein Zeugniss alles seines Wissens 
und Konnens niederzulegen. Vogler hatte es schon 1807 componirt 
und wollte es in Wien zur Todtenfeier von Joseph Haydn, f 3. Mai 
1809, auffuhren. 

Allein das war keine Zeit in Wien fur die Spiele der Musen, 
Der Kaiser Franz II., dem seine untergeordnete Stellung, die ihm 
der Pressburger Frieden angewiesen, nicht behagte, rustete aus alien 
Kraften zu einem neuen Kriege gegen den Erbfeind Napoleon. Er 
trommelte zusammen, was nur Waffen tragen konnte. Wahrend 
Napoleon in Spanien war, bildete sich die fiinfte Coalition energischer 
Fiirsten gegen ihn. 

Der Kaiser hatte 40,000 Mann zusammengebracht, Schlacht 
auf Schlacht folgte, bei Abensberg, Eckmiihl, die Tiroler erhoben 
sich gegen Bayern. Vogler entfernte sich so schnell als mbglich 
aus Wien, ging nach Darmstadt, so blieb sein letztes grosses Werk 


unbekannt, nur der Grossherzog und seine Gemahlin, Voglers 
Schiilerin, kannten es. Carl Maria von Weber schreibt an seinen 
Freund Gottfried Weber, 15. April 1810:*) »Mit Vogler habe ich 
schone, selige Tage verlebt. Er hat ein Requiem fur sich geschrieben, 
das Alles iibertrifft, was ich bisher von contrapunktischen Kiinsten 
kenne, die zugleich Herz und Geist ansprechen.c 

Der Grossherzog hatte seinem Capellmeister Wagner den Auftrag 
gegeben, in der Auction des Voglerschen Nachlasses das Werk um 
jeden Preis zu erstehen. Der Grossherzog erhielt es um 136 fl. 
Er iibergab die Partitur grossmiithig der Firma Schott & Sohne in 
Mainz zur Publication, Februar 1822; zu gleicher Zeit besorgte 
Cantor Rinck einen wirklich musterhaften Clavierauszug des Werkes. 

Das Werk steht als Requiem einzig in seiner Art da. Diese 
Einheit des reinsten Styles, welche durch die 1474 Tacte des ganzen 
Werkes weht und wirkt, bringt allein schon einen gewaltigen Ein- 
druck hervor. Es ist kein Gemisch von Altem und Neuem von 
freien und gebundenen Style. 

Dieses Werk ist ein grossartiges , merkwurdiges, psychisches 
Gemalde einer Seele, die mit einer demuthigen Bitte voll Hoff- 
nung das Auge zum Himmel erhebt und betend bald vor Reue- 
schmerz zerfliesst, bald wieder in freudigem Jubel aufjauchzt und 
mit einer Bitte um Frieden voll seligen Trostes scheidet. 

Roclilitz hat es, 1823, ausfuhrlich analysirt.**) Er sagt beim 
Offertorium: Wir stellen diese zwei Abschnitte unbedenklich zu dem 
Vorziiglichsten, was die Kunst in dieser Gattung aufzuweisen hat. 
Ueberdas »Pleni« aussert ersich: »Feuriges, bei bewunderungswurdiger 
Kunst der Ausfiihrung tief ergreifendes Meisterstiick. « Beim » Bene- 
dicts* heisst es: oUnmittelbar nach diesem Triumphliede »Osanna in 
Excelsis« dringt das sanfte melodische Benedicts (bios Vocalchor) 
um so mehr zum Herzen. « 

Im Jahre 1824 hat es Professor Frohlich in Wurzburg einer 
tief eingehenden Beurtheilung unterzogen.***) 

Bei der Auffiihrung aller Voglerschen Werke, selbst der 
kleinsten, ist unerlasslich, dass jeder Periode, jedem Tacte, ja jeder 
Note ihr Recht angethan werde. Ohne gewiegte Musiker, ohne 

*) Max Maria von Weber: Carl Maria von Weber I., pag. 198. 

**) Leipziger allgemeine musikalische Zeitung. XXV. Jahrg., pag. 682—696. 

***) Caecilia I. Bd. pag. 105—128. Mainz, Schott. 


Proben — je mehr desto besser — wird die achte Wirkung der 
Voglerschen Werke nie erzielt. Vogler selbst brachte z. B. seinen 
»Samori« erst nach etwa 50 Proben zur Auffiihrung. Allein an Kirchem 
choren, deren Fond gewohnlich sehr gering ist , sind Proben oft 
nicht moglich, weil sie nicht bezahlt werden konnen. So wurden 
z. B. zur Auffiihrung von Voglers »Missa pastoritia« beim Jubilaum 
der Miinchener Akademie neben unentgeltlicher Mitwirkung von 
Virtuosen, meistens Hofmusiker, gegen 200 Mark aufgewendet. 

So hangt bei der Auffiihrung musikalischer Compositionen 
oft sehr viel von dem Orte ab, an dem sie aufgefiihrt werden. 
Jedes Requiem gehort fur die Kirche und zwar zur Verklarung 
einer Todtenmesse, einer Messe fiir die Abgeschiedenen. Selbst 
das Mozartsche Requiem im Oratorienstyle macht seine voile 
Wirkung nicht im Concertsaale, sondern eigentlich in der Kirche. 
Darum sind solche Werke (das Voglersche mehr als das Mozartsche, 
weil hier das Libera auch noch beigegeben ist) nur schwer bei 
offentlichen Gottesdiensten aufzufiihren, weil ihre rechte Ausfiihrung 
ohne Proben nicht moglich ist, wofur die Musiker natiirlich bei uns 
bezahlt werden rniissten. Auslagen der Art unterziehen sich die 
Hinterbliebenen fiir ihre Todten in der Regel sehr selten. 

Ueberhaupt wachst die Scheu vor langerem Verweilen in der 
Kirche im directen Verhaltnisse mit der festen und hohern Stellung 
in der Gesellschaft. 

Aufgefiihrt wurde das Werk beinahe immer in Concerten und 
da nur stiickweise. 

In Leipzig zu Ostern 1824,*) 

,, Wien 1827,**) 

,, Prag 1830.***) 

Man hore das Werk ganz, an der geeigneten Stelle in der 
Cathedrale bei solennen Todtenamtern gut und kunstgemass besetzt 
und gut einstudirt und man wird erstaunen iiber die grandiose Con- 
ception und Composition des letzten grossen Werkes Voglers und 
iiber die Macht der Musik iiberhaupt! 

*) Allgemeine musikalische Zeitung XXVI. pag. 487. 

**) Ebenda XXIX. pag. 368. 

***) Ebenda XXXII. pag. 114. 



Vogler’s Schiller. 


ahrend seines ersten Aufenthaltes in Mannheim von 1770 
an sind als seine Schuler anzufiihren : 

j. Einberger, Chorrepetitor in der Mannheimer Hof-Capelle. 

Philipp Ensiin, nachmals Capellmeister in Wetzlar, ein geschatzter 
Componist fiir das Clavier. 

Michael Pfeifer, welcher seinem Meister nach Italien folgte und 
auf dessen Verwendung bin in Venedig den Auftrag erhielt, die Oper 
»I 1 puntiglio d’amore« zu componiren und damit guten Erfolg hatte. 

Bernhard Anselm Weber, der schon 1773 in seinem siebenten 
Lebensjahre zu Vogler kam, welcher ihn wahrend der Zeit seines 
Aufenthaltes in Italien seinem schon genannten Schiiler Einberger 
iibergab. Weber kehrte ofter zu Vogler zuriick, begleitete ihn auf 
seinen Reisen auch in Schweden und Danemark, bis Vogler nach 
Spanien ging. Er wurde Musikdirector der deutschen Oper in Berlin 
und 1803 Hof- Capellmeister. Er starb am 23. Marz 1821. 

Zu dieser Zeit genoss auch Franz Danzi Voglers Unterricht in 
der Composition. Er wurde 1796 Vice - Capellmeister in Miinchen, 
folgte 1807 einem Rufe nach Stuttgart, ging spater nach Carlsruhe, 
wo er 1826 starb. 

Zur nachsten Gruppe zahlen wir jene, welche nach Voglers 
Riickkehr aus Italien sich ihm als Schuler anschlossen.. Zu diesen 
gehoren: 

Peter von Winter, nachmals kgl. bayerischer Hof-Capellmeister, 
gestorben den 18. October 1825. 
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Der grossherzoglich-hessische Oberst-Wachtmeister Ernst Car! 
Ludwig von Buri, der sich durch seine Composition des Melodrama 
»Amazili« aus Marmontels » Incas « bekannt machte. 

Georg Wenzel Ritter, der ausgezeichnetste Fagottist des iS.Jahr- 
hunderts; er gehorte dem churfiirstlichen Theater in Mannheim und 
Munchen an, componirte vorzugsweise fiir sein Instrument und starb 
am 22. Mai 1808. 

Peter Ritter, ein Anverwandter des Vorgenannten, 1760 zu 
Mannheim geboren, war Virtuose auf dem Violoncello, Concert- 
meister und Director des Singspieles in Mannheim, componirte 
zunachst fiir sein Instrument und auch fur die Biihne mit Erfolg. 
Er ging als grossherzoglich - badischer Hof - Capellmeister 1820 
in Pension. 

Jacob Friedrich Oehler, geb, zu Cannstadt bei Stuttgart, machte 
seine Studien bei Vogler in Mannheim, ging 1784 nach Paris, wo 
er bis zu Anfang dieses Jahrhunderts als sehr gesuchter Musiklehrer 
lebte. Er componirte fiir das Clavier und eine ruhmlich bekannt 
gewordene Cantate. Von ihm und seinen Mitschiilern Kornacher und 
Mezger, die alle drei ihrem Meister nach Paris folgten, sind Compo- 
sitionen in den Betrachtungen der Mannheimer. Tonschule auf- 
genommen. Mezger liess sich in Paris als Musikalienverleger nieder 
und veroffentlichte eine Anzahl beliebter Kammermusikwerke seitier 
Composition. 

In den oben erwahnten Betrachtungen der Mannheimer Ton- 
schule sind auch Composition en des churpfalzbayerischen Hofrathes 
Classen, J. P. Verazi, Joh. Andr6, Friedr. Wilhelm Bixis, Freiherrn 
von Kerpen, des Fraulein von Brandenstein aus Ludwigsburg, sammtliche 
aus Voglers Schule, enthalten. 

Als weitere Schiilerin ist noch die blinde Clavierspielerin 
Therese von Paradis aus Wien und die Sangerin Ludmilla Kemke aus 
Mannheim zu nennen. 

Aus der Zeit von Voglers Wirken in Schweden am Hofe 
Gustav III. ist als sein eifrigster Schuler der Kronprinz, nachmals 
Konig Gustav IV., anzufuhren und Capellmeister Joseph Kraus (ein 
geborerier Mannheimer) in Stockholm. Von diesem schatzt man 
besonders eine Trauermusik zur Leichenfeier Gustav III. von Schweden, 
die ganz im Style seines Meisters componirt ist. 

Wahrend Voglers Aufenthalt und Wirken als Tonlehrer in Prag 
schaarten sich eine grosse Zahl Schuler um ihn. Von diesen machte 
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sich besonders bekannt Friedrich Dionys Weber, 1771 in Bohmen 
geboren, einer der bedeutendsten Schiiler Voglers. Das Prager 
Consei vatorium ist als seine Schopfung zu betrachten und schrieb 
er auch fur das Institut ein umfangreiches Lehrbuch. Er starb am 
25. December 1842. 

Gemeinschaftlichen Unterricht in der Tonsetzkunst genossen 
m Prag die drei Bruder Joseph, Casimir und Leopold von Blumenthal. 
1803 wurden alle drei auf Voglers warme Empfehlung am Wiener 
Theatei angestellt. Joseph von Blumenthal ward spater Chor- 
diiector an der Piaristenkirche in Wien, Casimir von Blumen- 
thal, Musikdirector in Zurich, und Leopold von Blumenthal, 
wie seinBiuder Casimir Violinist, Kammervirtuose eines ungarischen 
Magnafen. Zahlreiche Compositionen, darunter Kirchen- und Biihnen- 
werke, Sinfonien und instructive Werke erschienen in ihrer Mehrzahl 
unter Josephs Namen, doch war allgemein bekannt, dass auch 
dessen Bruder Antheil daran haben. 

Im Jahre 1803 schloss sich in Wien Joh. Baptist Gansbacher 
innig an Vogler an. Zu ihm gesellte sich im gleichen Jahre Carl 
Maii a von Weber, Gansbacher ward zum Dom-Capellmeister 
zu St. Stephan in Wien ernannt und starb am 13. Juli 1844. 

Carl Maria von Weber ist als der beriihmteste Schuler Voders 
anzufuhren. Seine erste Begegnung mit Vogler geschali in Wien, 
er folgte seinern Meister auch nach Darmstadt und kam auf Voglers 
Empfehlung als Musikdirector nach Breslau. Er starb zu London 
am 5. Juli 1826 als k. sachsischer Hof-Capellmeister. 

Als Vogler 1807 Anstellung als Hof-Capellmeister in Darmstadt 
erhielt, eroffnete sich seiner Lehrthatigkeit ein neues Feld. Er hatte 
zur treuesten und anhanglichsten Schiilerin die Gemahlin des Gross- 
herzogs, Louise, geborne Prinzessin von Baden, die ihn ehrte und 
dffentlich auszeichnete. 

Von den Mitgliedern des Hof-Orchesters in Darmstadt schlossen 
sich Vogler die beiden Capellmeister Mangold und Thomas an, sowie 
der Hofsanger Janitzsch. 

Im Jahre 1810 waren Carl Maria von Weber und Gans- 
bacher ihrem Meister nach Darmstadt gefolgt. In den ersten Tagen 
des Mai langte Jacob Meyerbeer, damals 19 Jahre alt, von Berlin an, 
um bei Vogler seine Studien in der Composition zu machen. Nun 
hatten sich die drei beriihmtesten Schuler Voglers zusammengefunden, 
unter sich und mit ihrem Meister durch die innigste Liebe verbunden. 

16* 


— 244 


Welch’ tiefgehenden Einfluss Weber und Meyerbeer auf die drama- 
tische Tonkunst iibtcn, ist allgemein bekannt. Meyerbeer folgte 
scinen Freunden und Lehrgenossen 1865 in’s Jenseits. 

Als eifrige Forderer der Voglerschen Lehre miissen noch 
aneefuhrt werden : Justus Heinrich Knecht. der Biberacher Musikdirector, 

o 

dessen Schriften alle auf Voglers System basiren, und der Organist 
an der St. Michaels-Hofkirche in Munchen, Caspar Ett, welcher ganz 
nach Voglers System unterrichtete und ein Schuler des Contra- 
punktisten Joseph Gratz war. 

Aus dieser langen Reihe von Schiilern treten einzelne hervor- 
ragende Mcister hervor, welche sich in der Geschichte der lonkunst 
einen unausloschlichen Namen gemacht haben. Fine grosse Zahl 
Schuler haben ihren Ruf als vorziigliche Musiker fur alle Zcit be- 
griindet, als Zeugen fur die Praxis des Voglerschen Lehrsystems; 
eine wohl noch grossere Zahl Schuler blicb unbekannt, verursacht 
durch den haufigen Wechsel des Aufentlialtes ihres Meisters, der 
einen grossen Theil seiner Lebcnszeit auf Rcisen nnd in aussei- 
deutschen Landern zubrachte. 





Verzeichniss der Werke Vogler’s. 

Die sich vorfindenden Ortsnamen bezielien sich anf die betreffendc Bibliothek, 
welche das Werk besitzt. 

A. Theoretische Werke. 

1. Beitrage liber Musik in der Frankfurter Encyclopadie.*) 

Varrentrapp u. Wenner in Frankfurt 

2. Beitrage in den Wetzlarer Concertanzeigen 1779 — 80. 

3. 1776 Tonwissenschaft und Tonsetzkunst. 86 Seiten 8° mit 1 Tafel. 

Mannheim, gedruckt in der churfurstl. Hofbuchdruckerei. 

4. — Stimmbildungskunst. 5 Seiten mit 2 Notenbeilagen. Mannheim 

in der kuhrfurstlichen Hofbuchdruckerei. 

5. 1778 — 81 Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. 3 Jahrgange. 

Der erste Jahrgang reicht vom 15. juni 1778 bis Mai 1779. 

407 Seiten. 

Der zweite vom Juni 1779 bis Mai 1780. 370 Seiten. 

Der dritte vom Juni 1780 bis Mai 1781. 241, 96 u. 76 Seiten. 

Munchen. 

*) Als die ersten literarisch - musikalischen Aeusserimgen Voglers sind seine 
y\rtikel tiber Musik in der Frankfurter Encyclopadie zu betrachten. Dieselbe war 
von Kasten und Roos redigirt, von Varrentrapp in Frankfurt verlegt und bis zu 
23 Banden gedielien. Voglers Artikel sind sehr pracis gefasst, bringen seine originellen, 
von denen seiner Zeitgenossen abweichenden Ansichten in etwas apodiktischer Form 
zuin Ausdruck, was die datnals lebenden deutschen Theoretiker in hohen Grad erregte 
und reizte, so class Kirnberger offentlicb aussprach : die Voglerschen musikali- 
schen Artikel verunzieren die gauze Frankfurter Encyclopadie, 
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6. 1782 Essai de diriger lo Gout des Amateurs de IViusique et de les 

mettre en etat d'analyser et de juger un morceau de Musique. 
Paris chez Jombert. 

7. 1794 Inleding til Harmoniens Kaennedom (schvvedisch). Mit Notcn- 

beispielen. Stockholm. 

8. 1797 Organist-Schola (schwedisch). Mit Notenbeispielen. 

9. 1798 Claver-Schola (schwedisch). Mit Notenbeispielen. Stockholm. 

10. 1778 Kuhrpfalzische Tonschule. 

In Commission bei C. F. Schwan und bei M. Gotz in 
Mannheim. 206 Seiten 8 n und 30 Notentafeln in folio. 
I. Theil: Tonkunst, Clavierschule, Stimmbildungskunst, Sing- 
schule, Begleitungskunst. 

II. Theil: Tonwissenschaft, Tonsetzkunst , Nutzbarkeit des 
Tonmaasses, Gebrauch dcr ITarmonie, Tonlehre. 
Miinchen, Wurzburg. 

1 i. 17S0 Entwurf eines neuen Worterbuches fur die Tonschule. 

12. iSoo Choralsystcm. 105 Seiten, 23 Notentafeln in Querfolio, die 

in Stockholm gestochcn wurden. 

Thcorie: I. Kritisclie Revision tier musikalischen Theorie. 

II. Historische Dedukzion Liber die uralte Psalmodie. 
Praktik: III. Verbesserung und Umarbeitung fehlerhafter 
Behandlungen der 6 griechischen Tonarten. 

IV. StrengePriifung vierstimmigerOrgelbegleitungen 
und Chore. 

Text bei Andre in Offenbach. Wurzburg. 

13. 1801 Data zur Akustik. Eine Abhandlung, vorgelesen bei der Sitzung 

der naturforschenden Freunde in Berlin den 15. December 1800. 
38 Seiten. Offenbach bei Andre. Leipzig, Breitkopf & Hartel 
1801. Miinchen. 

14. — Ueber die Umschafifung der Marien-Orgel in Berlin, nach dem 

Voglerschen Simplifications- System, eine Nachahmung des 
Orchestrions in Riicksicht auf Starke, Wiirde, Mannigfaltig- 
keit, Feinheit, Deutlichkeit, Reinheit und Dauer. 

Erschienen in Berlin. 

15. 1802 Handbuch zur Harmonielehre und fiir den Generalbass, nach 

den Grundsatzen der Mannheimer Tonschule; zum Behufe 
der dffentlichen Vorlesungen im Orchestrionssaale auf der 
k. k. Carl Ferdinandschen Universitat zu Prag. 

142 Seiten 8° und 12 Notentafeln in Querfolio. Prag 1802. 
In Commission bei Carl Barth. Miinchen, Wurzburg. 
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16. 1802 Uebersicht der Orgelumschaffung in der Dreifaltigkeits-Kirche 

zu Schweidnitz. 

17. 1806 Ueber die harmonische Akustik und ihren Einfluss auf alle 

musikalischen Bildungsanstalten. Miinchen. 

Von Andre in der Auction des Voglersclien Nachlasses erworben, 

18. — Vergleichungsplan der nach dem Voglerschen Simplifications- 

System umgeschaffenen Orgel in dem evangelischen Hof- 
Bethause zu Miinchen. 

19. 1809 Kurze Beschreibung der in der Stadtpfarrkirche zu St. Peter 

zu Miinchen nach dem Voglerschen Simplifications-System 
vom Orgelbauer Herrn Franz Frosch neuerbauten Orgel 
erster Grosse. 

20. 18 1 1 System fiir den Fugenbau als Einleitung zur harmonischen 

Gesang-Verbindungslehre. Nach dem hinterlassenen Manuscript 
des Autors herausgegeben. 75 Seiten und 35 Notentafeln. 
Offenbach bei Andre. Miinchen. 

21. 1812 Vergleichungsplan der umgeschaffenen Neumiinster- Orgel (in 

Wurzburg). 

22. 1813 Ueber Choral- und Kirchengesange. Ein Beitrag zur. Geschichte 

der Tonkunst im 19. Jahrhundert. 

Miinchen bei Giel. Miinchen, Wiirzburg. 

23. Nachricht von einer musikalischen Herausforderung in Paris. 

24. Allgemeines musikalisch - kritisches Real-Lexikon von A — K. 

Im Manuscript hinterlassen, 

B. Praktische Werke, 

1. 1764 (Mense Maji.) Peccator jugum abjice, Aria ex G. 

A Canto ed Alto, duo Violini con Violoncello. 

Autograph in meinem Besitz, Miinchen. 

31. Juli 1809 in ein contrapunlctisches Quartett umgearbeitet. 

2. — Triumph der kindlichen Liebe, Gelegenheitscomposition. 

3. 1 766 Triumphirend gottliche Vorsichtigkeit oder Joas, ein Drama. 

4. — Aretius, ein Drama. 

5. 1767 Miserere, G-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Ten ore e Basso; Violini, Viola 
Basso, Oboi e Corni. 

6. 1 767 Miserere, A-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e 3 Trombone. 
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7- 1767 Missa Pastoritia. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Corni, Clarini e Timpani. 

8. 1768 Missa Pastoritia, A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni, Fagotti, Clarini e Timpani. Munchen. 

9. — Benedictus aus Missa Pastoritia, A-dur, fur 4 Solo Singstimmen. 

Offenbach bei J. Andre (Carl Dietrich). Berlin. 

10. — Missa Pastorella ad majorem Dei gioriam et venerationem sanctissimi 

mysterii Incarnationes, composita Mense Decembre 1768. 
Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Fagotti, Clarini, Timpani, Basso e Organo. Munchen. 

11. — Schuster-Ballet. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboe, Fagotti, Corni. 
Umgearbeitet 1807. 

Autograph in meinem Besitz. Mttnchcn. 

>2. 1769 Miserere, C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso c Corni. 

13. 1770 Concerto, B-dur. Besetzung: Clavier, Violini, Viola e Basso. 

14- 1771 Der Kaufmann von Smyrna, Operette aus detn Franzosischen des 
Herrn von Champfort, iibersetzt von C. F. Schvvan. Mit 
zwei Ouverturen. Mannheim 1771 bei Schwan, churfiirstlicher 
Hof Buchhandler. Text 75 Seiten. Darmstadt. 

14a. Zergliederung der Operette: »Der Kaufmann von Smyrna*. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule 11 . Jahrg. 1. Liefg. 

Autograph in meiner Sammlung, 

14b. 16 Variatione n iiber das Tliema der Ouverture : » Der Kauf- 

mann von Smyrna*. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule II. Jahrg. 2. Liefg. 

14c. Dieselben, erste neue Ausgabe 1801 ; zweite Ausgabe, litho- 
graphirt mit gestochenem Titel, Munchen bei Falter 1808. 
i4(l. 3 Arien, 2 Duette, 1 Terzett mit Chor (Vaudeville). 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule I. ]ahrg. 4. — 6. u. 7. — 9. Liefg. 
Munchen. 

1 4 e - Ouverture und I. Arie II. Jahrg. 5. — 6 . Liefg. Munchen. 

15. 1772 (17 Maji.) Le Rendez-vous de Chasse ou les Vendanges interrompue 
par les Chasseurs, Ballet-pantomime par Mons. Louchery. 
Darmstadt. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni. 
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15a. 1772 4 Airs tir§s de „Le Rendez-vous de Chasse“ pour clavecin. Berlin. 

16. 1773 Miserere mit Gloria Patri in C, fur die Fastenwoche. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Violoncello, F'agotto, Contrabasso e Organo, 

1 6a. Dasselbe mit ganzem Orchester versehen und den zweiten Satz 
Auditui meo ganz neu componirt. Dedicirt Papst Pius (VI. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule 111 . Jahrg. 2 . und 3. Liefg. 
Miinchen. 

17. 1774 Miserere, C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti e Corni. 

18. 1775 Missa Pastoritia, E-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Fagotti, 4 Corni e Organo. Darmstadt, 
Wurzburg. 

19. — Missa Pastoritia, E-dur No. 2. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotto concertante e 
ripieno, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

19a. Neu umgearbeitet 1804. 

Nach dem hinterlassenen Originalmanuscript herausgegeben. Offenbach 
bei J, Andre. 

19b. — Zu Missa Pastoritia no. II. Graduale (De profundis clatnavi 
ad te) a capella a canto firmo variato dagli Stromenti. 
Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; 2 Violini, Viola, 
Basso e Organo; 2 Clarinetti, 4 Corni, 2 Fagotti e 
2 Trombone. 

Offenbach bei Andre. 

19c. — Benedictus fur 3 Solostimmen aus Missa 2. Offenbach bei Andre. 

20. — Kyrie et Christe, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboe, Corni, Fagotto, Clarini e Timpani. 

21. — Kyrie et Christe, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauto, Oboe, Fagotto, 6 Corni, 4 Clarini e 
4 Timpani. 

22. — Gloria, D-dur. 

Besetzung: Contrealto- concerto, Soprano, Alto, Tenore e 
Basso; Violini, Viola, Basso, Oboe, Fagotti, Corni, Clarini 
e Timpani. 
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2 3 ' r 77 5 Gloria. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni. 

24. — Gloria. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni e Clarini. 

25. - — Gloria, G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Clarini e Timpani. 

26. — Gloria, G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Corni e Fagotti. 

27. — Gloria, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, F^lgotti, Corni, Clarini c Timpani. 

28. — Gloria, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore c Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

29 — Gloria, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni, Clarini c Timpani, dazu Flauti, Oboi, 
Clarinetti e Fagotti. 

30. — Gloria, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore c Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboe solo, Clarinetto solo, Fagotto solo, 6 Corni, 
4 Clarini e Flauti ad libitum. 

3 r . — Credo, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni ad libitum. 

32. — Credo, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Clarini e Timpani. 

33. — Credo, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, 6 Corni, 4 Clarini c 4 Timpani. 

34. — Credo, D-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. I. Orchester: 
Violini, Viola e Basso; II. Orchester: ebenso. 
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35. 1775 Credo et Sanclus, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

36. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni. 

37. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Basso Organo. 

38. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Clarinetto solo. 

39- — Agnus Dei et Dona nobis pacem, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

40. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

41. — IVIotetto Respira Adae Fili, B-dur. 

Besetzung : Soprano solo, Clarinetto concertante, Violini, 
Viola, Basso e Corni; Soprano, Alto, Tenore e Basso; 
Oboe concertante ad libitum. 

42. — Te Deum, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Violoncello; Fagotti, Oboi, Flauti, 4 Corni, 
Clarini e Timpani. 

Offenbach bei Andre. Berlin. 

43. — Te Deum, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, 4 Corni, 3 Clarini, Timpani 
e 3 Trombone. 

44. 1776 Kyrie et Christe, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

45. — Kyrie et Gloria, Credo et Agnus Dei, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola) 
Basso, Oboi, Clarinetti, Corni, Flauti, Fagotti, Clarini 
e Timpani. 
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46. 1776 Credo. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; FJauti, Oboi, 
Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Clarini e Timpani. Violini, 
Viola e Basso ad libitum. 

47. — Credo et Sanctus, G-dur fiir Doppelchor. 

Besctzung: L Chor und F Orchester: Soprano, Alto, Tenore 
e Basso; Violini, Viola, Flauti e Corni. 

II. Chor und II. Orchester: Soprano, Alto, Tenore e 
Basso; Violini, Viola, Basso, Oboi e Fagotti. 

Clarini ct 'limpani ad libitum fur beide Orchester. 

48- — Credo, Sanctus. Agnus Dei et Dona nobis pacem, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Fagotti, Oboi, Corni e Clarini. 

49. — Sanctus. G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso. 

50. — - Sanctus, A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e 2 Corni ad libitum. 

5 1 . — Sanctus, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Bassi e 3 Clarinetti. 

52. — Sanctus. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Clarini e Timpani. 

53. — Sanctus, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Bassi, Flauti, Oboi, Fagotti c 4 Corni. 

54. — Sanctus, Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

55. — Sanctus, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Corni, Clarini e Timpani. 

56. — Sanctus, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini c Timpani. 

57. — Sanctus, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Flauti, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 
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58. 1776 Agnus Dei et Dona nobis pacem, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso. 

59. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Clarinetti. 

60. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, A-moll et C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

61. — Agnus Dei et Dona nobis pacem, G-dur, 

Besetzung: I. Chor und I. Orchester: Soprano, Alto, Tenore 
e Basso. Violini principale, Violoncello principale, Violini, 
Viola, Basso e Corni. 

II. Chor und II. Orchester: Soprano, Alto, Tenore e 
Basso; Violino principale, Violini, Viola, Basso e Corni. 
Flauti, Oboi, Fagotti, Clarini e Timpani ad libitum. 

62. — Requiem, G-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Clarini e Timpani. 

63. — Libera me Domine, C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, 4 Corni e Clarini. 

64. — Matutinum defunctorum, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso. 

64a. — Dasselbe 1811 umgearbeitet und Blasinstrumente dazu gesetzt. 

65. — Motetto : Veni Creator spiritus. E-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

66. — Motetto: Saepe Leo, Es-dur. 

Besetzung: Basso solo. Corno concertante, Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Clarini e Corni ad libitum. 

67. — Motetto: Pugna secura est Palma, D-dur. 

Besetzung: Tenore solo; Violini, Viola, Basso, Clarinetti, 
Corni, Clarini e Timpani. 

.68. — Motetto: Cantat Cygnus suavi sono, A-moll. 

Besetzung: Tenore solo; Viola concertante, Violini, Viola 
e Basso. 

69, — Motetto: Sancta Maria, A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Flauti, Fagotti 
e 4 Corni, 
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70. 1776 Hymnus: Crudelis Herodes, F-moll. 

Besetzung: Bassi soli; Violini, Viola e Basso. Darmstadt. 
V- — Ave maris stelia und Crudelis Herodes fur 2 Chore mit Pianoforte 
ad libitum. Partitur Offenbach bei Andre. Miinchen, Wurzburg. 

72. — Vesperae chorales, G-dur. 

Besetzung: I. Chor: Soprano, Alto. 

I. Orchester: Violini, Viola, Basso e Corni. 

II. Chor: Tenore e Basso. 

II. Orchester: Violini, Viola, Basso e Clarini. 
72a. Dieselbc fur ein Orchester mit Flauti. 

7 2D. Diesclbe zu vier Stimmcn mit Orgel. Erschienen bei Bossier 
in Speier. Berlin, Darmstadt, Wiirzburg. 

73. — Miserere, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso e Organo. 

74. — Miserere, C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso. 

75. — Sabbato sancto, G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore c Basso. 

76. Feria quinta in Coena Domini, C-dur. Feria sexta Parasceve, C -moll. 

Besetzung: Violini, Viola e Basso. 

77. Dassclbe 18 11 umgearbeitet. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Corni e 3 Trombone. 

78. — 112 Petits Preludes pour I’orgue ou Fortepiano. 

Miinchen, Falter & Sohn. Mainz, Schott. Nachdruck bei 
Basque in Jena. Berlin, Miinchen, Wiirzburg (?). 

79. — Duetto, E-dur. 

Besetzung: 2 Soprani soli, Violini, Viola e Basso. 

80. — Romance ,, Quand le tres-aime reviendra". Chante par Madame 

du Gazon, mit Clavierbegleitung. Mannheim. 

81. 1 777 Deutsches Hochamt. A-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenure, Basso e Organo. 
Umarbeitung vom Jahre 1807. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Clarinetti, Corni, 3 Trornboni, 
Clarini e Timpani. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule II. Jalirg. 7. u. <S. Liefg. 
Erschienen 1808 als ,, Utile Dulci. Belehrende musikalische 
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Herausgaben mit einer Zergliederung, die vorliiufig die 
Inaugural-Frage beantwortet: Hat die Musik seit 30jahreu 
gewounen oder verloren?“ Miinchen 1808. In der kgl. bayer, 
allein privilegirten Steindruckerei von Senefelder & Gleisner. 

Eine wortliche Copie des in ineinem Besitz befindlichen Antographes 
besitzt die k. Hof- und Staatsbibliothek Miinchen. Wiirzburg. 

Dein Original ist beigebunden „Zusammenstellung eines vor 
40 Jahren gesetz'ten Balletstiickes (S ch ust erba lief) und der 
vom Autor selbst neuerdings unternommenen Umarbeitung. Berlin, 
Wien, Wurzburg. 

1 777 Kyrie, E-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
( e Basso. 

— Kyrie, E-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Clarini. 

— Kyrie, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni e Clarini. 

— Kyrie, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Corni e Clarini. 

— Kyrie, D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Ahola, 
Basso, Oboi, Corni e Timpani. 

— Kyrie, Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Corni, Clarini e Timpani. 

- — Kyrie, G-dur. 

Besetzung: I. Chor und I. Orchester: Soprano, Alto, Tenore 
e Basso; Violini, Viola, Basso, Oboi, Corni, Clarini e 
Timpani. 

II. Chor und II. Orchester: Soprano, Alto, Tenore 
e Basso ; Violini, Viola, Basso, Corni, Clarini e Timpani. 

— Credo, G-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso. 

— Gloria, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Fagotti e 4 Corni. 
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91. — Sanctus, E-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Flauti, Oboi, Fagotti e 4 Corni. 

92. — Choro: Ecce panis Angelorum. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

In den Be tracht ungen der Mannheimer Tonschule I. Jahrg. 3. Liefg. 
Offenbach bei Andre. 

93. — Die Auferstehung Christi. 

Besetzung: Tenore solo, Soprano, Alto, Tenore e Basso; 
Violini, Viola, Basso, Clarinetti e Fagotti. Darmstadt. 

94. — Le Christ vainqueur de la mort, B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, Corni, Clarini 
e Timpani. 

94a. — Dasselbe mit deutschem Text. 

95. — Stabat mater von Pergolese. 

Verbessert und vollstandig umgearbeitet von Vogler. 
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule I. — -III. Jahrg. 

Autograph in meinem Besitz. 

96. — Schmied-Ballet, F-dur. 

Besetzung: Fortepiano e Violino. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III, Jahrg. 4., 5 - v 6. Liefg, 
Berlin nur I. Violinstimme. Mtinchen. 

97. — Jager-Ballet. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 
Fagotti e 4 Corni. 

97a. — Dasselbe fur Clavier und Violine. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III. Jahrg. 4 , 5 - u - 6 . Liefg. 
Berlin nur I. Violinstimme. Mtinchen. 

98. 1778 Deutsche Kirchenmusik, welche fur sammtliche Sr. Churfurst 

Durchlaucht zu Pfalz -Bayern untergeordneten Lande von 
Vogler zu 4 Singstimmen und Orgel, dann einer willkiir- 
lichen Begleitung von Bogen- und Blasinstrumenten gesetzt 
und im geistlichen Concert zu Heidelberg am 18. Christ- 
monat 1778 zum ersten Mai aufgefiihrt worden ist. Munchen, 

99. — Seize Variations pour le Fortepiano. 

II. Ausgabe Munclien bei Falter. 
too. — Recitative ad Arie Se cerca se dice aus .,QlympiadeA 
Componirt von Gal-uppi, Anfossi, Jomelli. 
Vergleichende Analyse von Vogler. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule T. Jahrg. 5. u. 6. Liefg. 
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10 r. 1778 Notturno en Quatuor pour le Pianoforte, un Violon, la Quinte 
et Violoncelle. 

Fa 2. Edition enrichie des agrements et des changements 
pour les reprises. Darmstadt chez Bossier. 

102. — 6 leichte Clavierconcerte. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule I. Jahrg. 9. — 12. Lieferung. 
II. Jahrg. 7. — 10. Liefg, 

i°3' — Lampedo, Melodrama. Gedicht von Fi elite nb erg. 

1 °4- 1779 v in0 “» Cantate. Text von Ramler. Darmstadt. 

105- — 6 Sonaten fur Clavier und Violine. Speier bei Bossier. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule II. Jahrg. Mtinchen. 

106. — Sinfonie zur "Iragodie »Hamlet« nebst Entreacts. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III. Jahrg. 5., 6., 7. u. 9. Liefg. 
Autograph in meinem Besitz. Darmstadt, Mtinchen. 

107. — Sinfonie, G-dur. 

Besetzung: Trombi D, Corni G; Corni C, Flauti, Oboi, 
Fagotti, Viola 1 und 2, Basso. 

Datirt: 24. August 1 779. Darmstadt. 

108. — Den 24 . August (vermuthlich zu einem Geburtsfest). 

Eine Composition in G-dur fur Flauti, Oboi, Corni e Trombe. 

109. 1780 „Lied nach dem Frieden 1779 “ von Claudius. 

Musik von Joh. Ph. Kirnberger (bei Hummel in Berlin 
erschienen). Bearbeitet von Vogler fur eine Singstimme. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule II. Jahrg. 11. u, 12. Liefg. 

1 10. — Die Rheinfahrt. Fied fur eine Singstimme und Clavier. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III. Jahrg. 7., 8. u. 9. Liefg. 
Mtinchen bei Sidler. 

111. — Der Lobgesang (Maria). Nach dem 8. Kirchenton I. Chor ein- 

stimmig, II. Chor vierstimmig. 

Im Jugendfreund von Hauber u. Ett II. Jahrg. 1815. 

Munchen bei Sidler. 

1 12. — Cadenza zum Mozarfschen Concerto in Es-dur, fur zwei Claviere 

componirt 1780. Kochel Verz. 365. 

1 1-3. 1781 Suscepit Israel, G-dur. 

Besetzung: Soprano solo, Violini, Viola, Basso, Flauti, 
Fagotti e Corni. 

Von Vogler fiir die Concerts spirituels in Paris componirt. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule III. Jahrg. 10. — 12. Liefg. 

1 14. — „Erwin und Elvira“, ein lyrisches Singspiel in einem Act. 

Dichtung von Go the. Darmstadt. 


D 


258 


1 14a. 1781 Dasselbe, Arie „das Veilchen“, fur eine Singstimme mit Be- 
gleitung des Streichquintett. 

Autograph in meinem Besitz. 

1 1 5. — Concertante, Es-dur. 

Besetzung: Violino e Violoncello principale; Violini, Viola, 
Basso, Oboe e Corni. 

i 16, 1782 Egle, eine Pastorale, in Paris aufgeflihrt. 

117. — Ariadne auf Naxos, Cantate. 

1 1 8. — Pariser Sinfonie. Der Konigin Maria Antoinette dedicirt. Voll- 

endet 23. Mai 1782 in Paris. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Plauti, Oboi, Pagotti, 
4 Corni, Trombe, Timpani. 

IIQ _ — Quartette pour le Fortepiano, Violon, Alto et Violoncelle. 

I. Ausgabe bei Sieber, Paris. 

II. ,, ,, Artaria, Wien. 

III. ,, ,, Schott, Mainz. 

IV. ,, ,, J. Schmitt, Amsterdam. 

V. ,, ,, Bossier, Speier, mit den Zusatzen »avec 

les reprises varieess und » execute au concert de la 
Reine Marie Antoinettes; ausserdem eine Lon- 
doner von 1792. 

I2 o. — Concerto pour Clavecin ou Fortepiano avec accompagnement 
de 2 Violons, Alto e Basso; 2 Flutes, 2 Cors compose et 
execute au Concert de la Reine Marie Antoinette op. 8. 
Paris bei Dannenberg. 

>”• - Six Sonates oeuvre 6 l pour Fortepiano, Violon e Violoncelle, 
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— Six Sonates oeuvre 7 j 

Paris, Berlin besitzt Violoncellstimme von opus 6, opus 7 complet. 
Betrachtungen der Mannheimer Tonschule. 

1784 Salve Regina a 4 voci. Datirt 4. Marz 1784. 

Autograph in Mtinchen. 

— Missa de Quadragesima, F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore, Basso e Organo ad libitum. 
Erschienen bei J. Andre in Offenbach. Darmstadt, Munchen. 

— Missa, D-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni,. Clarini, 
Timpani e Tromboni. 

Erschienen bei J. Andre in Offenbach. 
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126. 1784 Missa solemnis No. r, D-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Fagotto, Oboe, Corni, Clarini, 3 Trombone, Timpani, 
Basso e Organo. 

Offenbach bei Andre. Darmstadt, Munchen, Wurzburg. 

127. — Te Deum, D-dur. Datirt 3. October 1784. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

Autograph in Munchen. 

128. — Motetto „Rorate coeli desuper £; , A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Organo e 
Contrabasso. 

Mainz, J. Schott. 

129. — Alma redemptoris mater, Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Oboi, Clarineti, 
4 Corni, Fagotti, Flauti, Tromboni e Timpani. 

130. — Motettum pro Adventu: Rorate coeli desuper. (B lumen entspriesset 

der Erde Schooss.) 

Quatuor vocibus cantandum comitante si placet clavicem- 
balo edidit et verba germanica adjecit Gottfr. Weber. 
Mainz bei Schott. Munchen. 
t 3 r . — Ouverture zur Operette ,,Le Patriotisme“, D-dur. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Corni, 
Clarini e Timpani. 

132. — Der blinden Clavierspielerin Paradis Schicksal von ihrem blinden 

Freunde Pfeffel in Colmar und ihrem Lehrer der Harmonik 
Vogler besungen. 

Am churfiirstlich-markgraflich-badischen Hof in Carlsruhe 
den 25. Juli und 1. August (178?) aufgeflihrt, den drei hessi- 
schen Grazien und durchlauchtigsten Sch western Ihro Kgl. 
Hoheit der durchlauchtigsten Frau Kronprinzessin (Friederike 
Louise) von Preussen, Ihro Durchlaucht der Frau Herzogin 
(Louise) von Weimar, Ihro Durchlaucht der Frau Erb- 
prinzessin (Amalie Friederike) von Baden und Hochberg, 
unterthanigst zugeeignet vom Tonsetzer. Fiir eine Sing- 
stimme mit Begleitung des Clavier, 2 Violinen, 1 Alto, 
1 Contrabass und 1 Flote. 

Mainz, gedruckt mit Aleiischen Schriften. 

17* 
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133. 1784 Concerto de Fortepiano a 4 mains, C-dur. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Clarinetti, 3 Fagotti, 
Corni, Clarini e Timpani. 

134. 1785 Ouverture zur Oper „Der Eremit von Formentera“ ? *) C-moll. 

Dichtung von A. von Kotzebue. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauto piccolo, Oboe, 
Clarinetti, Corni, Fagotti, Clarini e Timpani. 

135. — Castore e Polluce, grosse Oper in 3 Acten. 

Partitur in der Hofbibliothek in Darmstadt. Berlin, 
Munchen. 

135a. — — Clavierauszug, erschienen bei Hekel in Mannheim. 

135b. — — Ouverture fur das Pianoforte zu 4 Handen von F. X. Kleinheinz. 

Munchen, Mannheim, Diisseldorf bei Gotz. Munchen. 
135c. — — Hochzeitsmarsch fur’s Pianoforte zu 2 Handen gesetzt vom 

Componisten. Munchen bei Falter. 

133d. — — Sinfonie aus der Oper » Castore e Polluce« im Clavierauszug 

gesetzt von A. Streicher. Mannheim bei Gotz 1788. 
Berlin, Munchen. 

135c. — — Choro dei Mostri estratto d’all opera »Castore e Polluce« 

accomodato per il clavicembalo da A. Streicher. 
Mannheim bei Gotz. Berlin, Munchen. 

135k — — Raccolte d’arie dell’ opera » Castore e Polluce« dedie a la 

Comtesse Paumgarten. 

13 Arien, Duette: 4 aus dem I. Act; 3 aus dem II. Act; 6 aus 
dem III. Act, eine davon auf Blatt 41 von Peter von Winter. Munchen. 

I35g. — — Air favori de 1 ’ opera * Castore e Polluce«. Varie pour le 

Pianoforte avec accompagnement de deux Violons, Alto, 
Basse, I Flute, 2 Hautbois, 2 Cors et 2 Bassons par 
Alois Schmitt. 

Partitur und Stimmen. Offenbach bei J. Andre. 

135I1. — — Ouverture guerriere de 1 ’ opera » Castore e Polluce«. Partitur. 

Besetzung: 2 Violons, Alto, Basso, 2 Flauti, 2 Oboi, 
2 Clarinetti, 2 Bassi, 4 Corni, 2 Trorabe e Timpani. 
Partitur und Stimmen. Offenbach bei J. Andre. Munchen. 
135b — — Huit Variations pour le Pianoforte sur l’air de Ballet de 

»Castor et Polluxs de Charles Marie de Weber. 

Erste Originalausgabe. Wien, Joseph Eder. Munchen. 
135k. — — Variationen von J. N. Hummel, op. 6. Munchen. 

*) Audi bekannt unter dem Titel sDer Schiffbruch bei .Formenteras. 
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1 3 5l - Castore e Poliuce. Einzelne Stricke im Clavierauszug. 

Mannheim bei Heckel. Munchen. 

1 3 S 011 - — — Marsch fur Pianoforte. Hannover, Bachmann. 

1 3 5 - — — Hochzeitsmarsch. Munchen bei Falter. 

136. 1786 Gustav Adolph. Oper in 3 Acten. Text in schwedischer Sprache. 

Darmstadt. 

137. — Ouverture zu ., Gustav Adolph** fur Clavier. 

Hamburg bei Bohme. Munchen. 

138. — Ebba Brahe. Oper. 

1 39- — Athalia, Tragodie. 

Besetzung: Voci concertanti e Chori: Violini, Viola, Basso, 
Flauti, Oboi, Clarinetti, Piccolo, Fagotti, 4 Corni, Clarini 
e Timpani. 

Mit italieniscliem und franzosischem Text. Componirt 
9. August 1786 auf dem kgl. Lustschloss Drottning- 
holm bei Stockholm. Darmstadt. 

139a. — Dieselbe mit deutschem Text. 

T40. — Sang-Styke for d. 19 . August!. Darmstadt. 

1 4 1 • 1 787 Zwei Prologe in schwedischer Sprache. 

Besetzung: Voci concertante e Choro; Violini, Viola, Basso, 
Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, Clarini e Timpani. 

142. — Ouverture zu „La foire Flamande“, F-dur. 

Besetzung : Violini , Viola , Basso , Flauti piccoli , Oboi, 
Clarinetti, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

143. — Airs de la „Karmesse ou Fete de FSamande 41 , arrange pour Clavecin. 

Duo de Jeanette e Suson. Ariette de Madame Vandergoot. 
Air Generale. Munchen. 

143a. — Ouverture et Airs de Ballet de la „Karmesse ou Fete Flamande 44 
pour Fortepiano et Violon ad libitum. 

144. — Schwedisches Festspiel zur Verherrlichung Gustav III. Darmstadt. 

145- — Le dernier Morceau de la Cantate suedoise. G-dur. Darmstadt. 

146. — Variationen, B-dur. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Fagotti, Clarinetti, 
Oboi e Corni. 

147. — Variationen, G-moll. 

Besetzung: Violini, Viola e Basso. 

148. 1788 Zwei Prologe .,Curland‘ 4 zu Ehren der Herzogin (?). 

Besetzung: Voci, Violini, Viola e Basso- Flauto solo, Oboi, 
Fagotti e Corni. 
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149- 178 9 Miserere, Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Clarini, Fagotti, Corni e Organo. 

Offenbach bei J. Andre. 

150. — Hymne ,.Wilhelmus von Nassau 4 ', C-dur. 

Varie pour le Fortepiano, Violons, Taille ct Basson ad libitum. 

151. 1791 Variations sur Fair de Marlborough. G-dur. 

Besetzung: Clavier, 2 Violini, Viola, Basso, 2 Flauti, 
2 Fagotti, 2 Corni ad libitum. 

. Erschienen bei Bossier in Speier. Mtinchen. 

151a. — Air de Marlborough varie fur Pianoforte allein. 

Mtinchen bei Falter. Berlin, Mtinchen. 

152. — Erste musikaSische Preisaustheiiung fur das Jahr 1791. Nebst 

40 Kupfertafeln, die aus dem Magnificat beider Preistrager 

(der eine Joseph Schlett, Professor am Cadettencorps und Organist 
an der k. St. Michaels- Hof kirche in Mtinchen) ein Sttick Ulld die 

Umarbeitung beider Stiicke vomPreisrichter liefern. 32 Seiten. 
Frankfurt, Varrentrapp & Wenner. 

1 53. 1793 Contrapunctische Bearbeitung des englischen Volksliedes: „God save 

the King". D-dur fur Fortepiano. Mtinchen. 

153a. - — Dieselbe fur die Or gel. 

Beide VVerke bei Varrentrapp & Wenner in Frankfurt. 

153b — Verbesserungen der Forkefschen Veranderungen liber das englische 
Volkslied : „God save the King". 48 Seiten in 8° mit 8 Kupfer- 
’ tafeln in Folio. 

Frankfurt bei Varrentrapp & Wenner. Mtinchen. 

153°. — Gode save the King con Variation!. C-dur. 

Besetzung: Fortepiano, Violini, Viola e Basso. 

154 . — Trauermusik auf Ludwig XVI. C-moll. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboe, Clarinetti, 
Fagotti, 4 Corni, Clarini e Bassi. 

155. — „Andenken.“ » Ich denke Dein.« Gedicht von Matthison fur 

4 Singstimmen. Miinchen, 

156. 1 79S Hermann von llnna. Ein Schauspiel in funf Acten mit Choren 

und Tanzen von Skjoldebr and. 

Autograph der Partitur in der Hof-Bibliothek Darmstadt. Berlin. 

156a. — Dasselbe. Clavierauszug. Feipzig, Breitkopf & Hartel. Mtinchen. 
156b. — Dasselbe. Ouverture fur Clavier. Mainz bei Schott. Mtinchen 
bei Falter, 
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r 56c. 1795 Dasselbe. Marsch fur Clavier. Berlin bei Patiy. Hannover 
bei Bachmann. Mainz bei Schott. Mtinchen bei Falter. 

157. — fVTusik fur den Seraphimer-Orden in Schweden. D-dur. 

Besetzung: Voci concertanti e Chori ; Violini, Viola, Basso, 
Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Clarini e 
Timpani. Mit schwedischem Text. 

r 5 8 . — Variations sur deux themes: 

1. Marche des chevaliers de Pordre des Seraphims en Suede, 

2 . Chanson suedoise „Hoens Gum mans Visa" fur Clavier. 

Leipzig bei Kuhn el. 

159. — Pieces de Clavecin faciles avec des Variations d’une difficulte 

graduelle. Erschienen in Stockholm. Mtinchen. 

160. 1796 Der eheliche Zwist. Sonate fur 2 Violini, Alto e Basso. 

Leipzig, Breitkopf. 

160a. — La Brouillerie entre Mari et Femme. Sonate pour le Fortepiano 
avec accompagnement de 2 Violons, Alto e Basso. 

Paris chez Metzger. 

i6x. — Duetto. B-dur. (Text unbekannt.) 

Besetzung: 2 Soprani; Violini, Viola, Basso, Flauto, Oboe, 
Clarinetti, Fagotti e Corni. 

162. — Zoroastre, Melodram, Es-dur. 

Besetzung: Oboe, Clarinetto, Fagotto e Corni. 

163. .1797 Te Deum. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 3 Fagotti, 4 Corni, 

3 Clarini, Timpani e 3 Trombone. 

j 64. 1799 Sinfonia, C-dur. Mit dem fugirten Finale: die Seal a. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 

4 Corni, Fagotti, Clarini e Timpani. 

Erschienen bei J. Andre in Offenbach. Berlin. 
Clavierauszug zu 4 Handen von Conrad Behrens bei 

Ernst Behrens in Hamburg. 

164a. - — Diese umgearbeitet 1806 zur bayerischen National- 
Sinfonie. C-dur. 

Autograph in meinem Besitz. 

165. — Trichordium und Trias -Harmonica oder Lob der Harmonie nach 

J. J. Rousseaus Melodie zu jTonen von Professor 
Meissner. B-dur. 
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Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Violoncelli, Bassi, Clarinetti in B, Flauto, Fagotto, Corni, 
Clarini e Timpani. 

Text mit Vorbericht 8 Seiten. 

Erschien 1815 beij. Andre, Offenbach. Berlin, Munchen. 

(Partitur in folio in Wien erschienen in der Berliner Bibliothek.) 

165a. 1795 Dasselbe. Clavierauszug bei J. Andre in Offenbach. 

165b. — Dasselbe zu 5 Stimmen. 

166. — Terzetto. L’invocazione del Sole alia mezzanotte in Laponia. 

Besetzung: 2 Alt- und 1 Bassstimme. 

Allgemeine musikalische Zeitung I. Jahrg. 1798/99. Darmstadt, Munchen, 

167. — Marsch zu dem Trauerspiei „ Agnes Bernauer 44 von Joseph A. von 

Tori ng- Cronsfeld fiir Pianoforte. Mainz bei Schott. Munchen. 

' 68. 1800 Charakteristische Ouverture zu dem Schauspiel „Die Kreuzfahrer 4 

von A. von Kotzebue, mit tiirkischer Musik. 

Besetzung: Violine, Viola, Violoncello, Contrabasso, 3 Fagotti, 
3 Clarinetti, Flauti, Trombone, Basso, Trombe, Corni, 
Timpani, Triangelo, Grand Tambure e Piatti (Becken). 

Offenbach bei Andre. 

Aufgefuhrt zur Eroffnung der Berliner Hofbithne (1S03) und ini 
Abonnement - Concert der musikalischen Akademie in Milnchen am 
1. November 1855. Autograph in meinem Besitz, Munchen. 

169. — Concerto, F-dur. 

Besetzung: Corno di Caccia, Violini, Viola, Basso, Clarinetti, 
Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

170. — Pastorale. D-dur fur Fortepiano. 

17 1. 1802 Der Koppengeist auf Reisen oder R'tibezahl, von A. von Kotzebue. 

172. — Schlusschor zum Schauspiel ..Die Hussiten vor Naumburg 44 , von 

A. von Kotzebue. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

173. — Polonaise, A-dur. 

Besetzung: Soprano solo; Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, 
Clarinetti, Fagotti e Corni. 

174. 1803 Chor zu „Rollas Tod 41 oder „Die Spanier in Peru 44 , Trauerspiei von 

A. von Kotzebue. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Bassi, Flauto piccolo, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 3 Trom- 
bone, Corni, Clarini e Timpani. 


; 
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17 5 - 


175a. — 


175b. — 
1 7 5 C - — 

1 7 5 d ■ — 

1 7 5 e - — 


1 7 5 f - — 
1 75g- — 

175b. — 
1 7 5’- — 


175k. — 
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Indianischer Marsch aus ,,Rollas Tod 44 , B-dur. 

Besetzung: Weiber und Kinder. Flauti, Oboi, Clarinetti, 
Fagotti e Corni. 

Samort, heroische Oper in zwei Aufzugen. Text von Franz 
von Huber. 

Text, Soufflirbuch und Scenarium in 4 0 . Autograph in 
meinem Besitz. Darmstadt. 

Textbuch, Wien 1804, Darmstadt 1810. 

Clavierauszug von ,,Samori 44 , eine grosse heroische Oper in 2 Acten 
fiir das Pianoforte eingerichtet und Seiner Hochfiirstlichen 
Durchlaucht dem regierenden Ftirsten Lobkowitz etc. 
gewidmet vom Verfasser Abt Vogler. 

Wien, J. Mollo & Comp, Munchen. 

Nach Carl Maria von Webers eigenen Aufzeichnungen und Briefen 
hat dieser unter Voglers Leitung den Clavierauszug besorgt,*) 

Erste Ouverture in G-moll. Partitur. 

Dieselbe fur Pianoforte, zwei- und vierhandig eingerichtet 1804. 

Breslau bei C. G. Forster (Weinhold). 

Dieselbe, arrangirt fiir Sextett von Joseph von B lumen - 
thal. 1804. 

Neue (II.) Ouverture in D-dur, zur Oper „Samori“ componirt 1811. 
Besetzung: 2 Violinen, Bratsche, Violoncell und Bass; 
1 Piccolo, 1 Flote, 2 Oboen, 2 Clarinetten, 2 Fagotte, 
3 Posaunen, 4 Horner, 2 Trompeten , 3 Pauken und 
kleine Trommel. 

Erschienen bei J. Andre in Offenbach. Berlin, Munchen. 
Dieselbe fur Clavier zu 4 Handen eingerichtet. Breslau bei 
C. G. Forster (Weinhold). Berlin. 

Arie fiir Bass „Kronen sind nur eine Biirde 4, aus „Samori 4 ‘. 

Partitur in meinem Besitz. 

Dieselbe in Clavierauszug. Breslau bei C. G. Forster 1804. 
Six Variations pour le Pianoforte avec accompagnement d un 
Violon et Violoncelle ad libitum sur fair de Maga: „Woher 
mag diess wohl kommen 44 aus „Samori 4 -. Vienne au magazin 
de rimprimerie chymique imper. royal, privil. 

7 Variations sur un Thema Andante con moto G-dur de 1 ’ ouverture 
de 1 ’ opera „$amori 44 . C-dur. 


\ 


*) In Whistlings Handbuch ist angefilhrt : »Samori«, Clavierauszug mit 
deutschem Text. Wien bei Artaria & Comp. 
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Besetzung: Fortepiano, Violino e Violoncello acl libitum. 

Dedicirt der Frau Churfurstin von Pfalz - Bayern. (Zeit 
der Entstehung 1804—1806.) Mtinchen. 

175!. 1803 6 Variations pour le clavecin accompagne d’un Violon e Violon- 
celle sur le Trio de Pando, Mahadone et Rama »Sanfte 
Hoffnung«. Mtinchen. 

175m. — 6 detto sur le Duo de Mahadone et Pando »Was brauchen 

wir Scepter und Kronen «. Mtinchen. 
x 7 5 n . — 6 detto sur le Duo de Nagan et Tamburan. Mtinchen. 

1750. — 5 detto sur le marche et choeur quand on apporte les dons 
nuptuals. Mtinchen. 

1 7 5 p - — Samori. Opera arrange pour 2 Flutes, 2 Violes, Violoncelle 
e Contrebasse von J. von Blumenthal. 

Wien bei Artaria & Comp. Wtirzburg. 

1 7 5 C 1 * — - — arrange en Quatuor. 

1751-. — — Ouverture fur 2 Violinen, Wien bei Haslinger. 

175s. — — I. und II, Ouverture fur 2 Violinen, Alt und Violoncello. 

Wien bei Diabelli. 

176. 1804 Amore prigionero. Text von Metastasio. 

177. — Diana ed Amore. 

178. — Graduale „Postquam impieti sunt dies“. C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 4 Corni , 4 Fagotti, 

3 Trombone, Clarini e Timpani. 

178a. — Dasselbe aus clem Jahre 1813. C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, F'lauti, Oboi, Clarinetti, P'agotto, Contra-Fagotto. 

4 Corni, Clarini, 3 Trombone e Timpani. 

1 7 81). — Dasselbe, enthalten in Serenissimae Puerperae Sacrum: 
i78aa. |. Postquam impieti. Soprano, Alto, Tenore e Basso, Violini, 

Viola, Bassi, 3 Trombone, 2 Clarinetti, Fagotto e Contra- 
Fagotto. 

1 7 8bb. II. Laudate pueri Dominum. Soprano e Contra- Alto, Tenore 
e Basso; Violini, Viola, Basso, Contra-F'agotto, Fagotti 
concert., F'lauti, Oboi, Clarinetti, Corni, Clarini, 3 Trombone 
e Timpani. 

Offenbach bei J. Andre. Berlin, Darmstadt, Mtinchen, 
Wurzburg. 
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179. 1804 Harmonie-Aria: Minfter war en Westgothe han han? B-dur. 

Besetzung: Oboi, Clarinetti, Fagotti e Corni. 

180. 1805 Missa de Quadragesima. F-dur. 

Besetzung: I. und II. Chor: Soprano, Alto, lenore e Basso. 
Organo, Viola, Contra-Basso, Fagotti e Contra-Fagotti. 
Darmstadt, Miinchen. 

1 8 1 . — Missa de Paschale. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Clarini 
e Timpani. 

182. — Vesperae de Paschale. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Trombe 
e Timpani. Darmstadt. 

183. — Der 132. Psalm „Ecce quam bonum“ fur 4 Mannerstimmen mit 

Pianoforte ad libitum. 

Miinchen bei Falter und in der priv. Steindruckerei, 
Offenbach bei Andre. Berlin, Miinchen, Wiirzburg. 

184. — Patriotisches Lied »Die Freude, die das Herz uns hebt« zu vier 

Singstimmen bei Gelegenheit, als Churfurst Max Joseph 
am 1. Janner 1806 die Konigswiirde annahm. 

Miinchen bei Falter. Miinchen. 

185. 1806 Polymelos. Ein national - charakteristisches Orgel - Concert in 

2 Theilen zu 16 verschiedenen Originalstiicken fiir’s Piano- 
forte mit willkurlicher Begleitung einer Violine und Violon- 
cello gesetzt und der regierenden Konigin von Bayern 
zugeeignet. 

Aufgefuhrt mit Zustimmung eines Chores von 80 Sangern im evangeli- 
schen Hof-Bethause zu Miinchen am 29. und 31. Marz 1806. 

16 Hefte. Miinchen bei Falter. Berlin, Miinchen. 

1. Volkslied: Es lebe unsere Konigin! 

2. Schwedisches Lied, unter der Regierung des Konigs 
Sigismund, zugleich Konig von Polen, verfasst. 

3. Bayerisches Vater unser. 

4. Barcarole de Venise. 

5. Volkslied: Einzug der bayerischen Krieger. Floten- 
Concert. 

6. Allegro. Das Thema ist ein Schweizer Kuhreihen 
in altgriechischer lydischer Tonart. 
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7. Andante. Eine afrikanische Ronianze. 

8 . Rondo. Ein finnischer Gesang. 

9. Volkslied: Ich bin ein Bayer, ein Bayer bin ich. 

10. Schottische Arie. 

11. Der 14. Janner 1806. Vermahlungslied. 

12. Kosakische Arie. 

13. Das Wiederkehren des verwundeten bayer. 
Kriegers. 

14. Allegro. Das Thema ist eine in Marokko allgemein 
beliebte »Air barbaresque«, die Vogler in Afrika selbst 
notirt hat. 

15. Andante. Eine alte Weise von den Grenzen von 
Gronland: »Der klagende Normann«, von Vogler dort 
selbst aufgesetzt. 

16. Rondo. Cheu-Teu. Eine chinesische Arie, die Vogler 
aus den Originalnoten der Missionare von Peking ent- 
ziffert hat. 

1853.1806 PolymelOS. 6 Variationen liber das schwedische Lied. 
Braunschweig bei Spehr. 

185b. — — 6 Variationen iiber die gronlandische Romanze. 

Braunschweig bei Spehr. 

185c. — — Variationen, Marche et Chanson suedois. 

Leipzig bei Peters. 

185c!. — — Bayerisches Vater unser (Text von A. Baum- 

gartner) fur Clavier mit Violine und Violoncello ad 
libitum. 

1859. — — Variationen iiber dasselbe fiir Clavier. 

186. — Bayerisches Vater unser. B-dur. Besetzung: Soprano, Alto, 

Tenore e Basso. Miinchen bei Jos. Zangl. Miinchen. 

187. — Hessisches Vater unser. 

Tonsatz gleich dem bayerischen Vater unser mit Begleitung 
der Harmoniemusik : 2 Fagott, Contrafagott, 3 Posaunen etc. 
t 88. — Pastorella (Thema seiner Orgel - Composition »Hirtenwonne«) 

fur Clavier. 

189. — Canzonetta Veneziana mit 2 Variationen fiir Clavier (auch als 

Barcarole de Venise irn Polymelos No. 4). 

Miinchen bei Falter & Sohn. 

190. — Der Bayer (No. 9 aus »Polymelos«) als Duett und Chor. 

Miinchen bei Senefelder. Miinchen. Wien. 
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1 9 1. 1809 Weiss und Blau. Ein bayerisches Lied. Text von A. K. 
Miinchen bei Falter. Miinchen. 
i 192. — Bayerisches Volkslied »Auf unseren guten Konig« mit 2 Oboi, 

2 Clarinetti, 2 Corni e 2 Fagotti. Miinchen. 

\ 193. — Epimenides. Skizze eines Neujahrwunsches. Darmstadt. 

1 94. Ode des Qu. Horatii Flacci. Carmen seculare una cum Psalmodia. B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Viol ini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, 3 Trom- 
bone, Clarini e Timpani. 

Mit lateinischem und deutschem Text. Darmstadt, 
i 195. — Lied bei der Vermahlungsfeier der bayer. Prinzessin Augusta. »Die 

Fakel reinster Liebe.« A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Flauto piccolo, Oboi, 4 Corni, 3 Trombone, 
| Clarini e Timpani. Miinchen. 

I 196. — Acht patriotische Lieder: 

1. Bayerisches Volkslied; 
j 2. Der 14. Janner 1806;, 

3. Empfindung der vaterlandis chen Regimenter; 

| 4. Bayerisches Vater unser; 

| 5. Weiss und blau. Ein bayerisches Lied; 

6. Das Wiederkehren des verwundeten bayerischen 
Kriegers. Eine Ode; 

7. F r ie d e ns - Li e d ; 

8. Volkslied. Der Bayer (als Duett). 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

Miinchen bei Falter & Sohn. Miinchen. 

197. — XXXII Preludes pour I'Orgue ou Forte-Piano. 

Miinchen bei Falter. Nebst einer Zergliederung in asthe- 
1 tischer, rhetorischer und harmonischer Riicksicht mit prakti- 

schem Bezug auf sein Handbuch der Tonlehre. 

Miinchen bei Falter. 56 Seiten. Berlin, Miinchen, Wurzburg. 

198. 1807 Davids Busspsalm. Nach Mendelssohns Uebersetzung im Choral- 
styl zu vier wesentlichen und selbstandigen Singstimmen, 
doch willkiirlichen Tenor. Mit einer Zergliederung der 
musikalischen Bearbeitung. 16 Seiten. 

Miinchen bei Falter. Berlin, Darmstadt, Miinchen, Wien. 

199. — 16 Variations: Ah que dirai-je Mama! C-dur. 

Besetzung: Clavier, Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, 

Clarinetti, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 
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200. i8oS Laudate. B-dur. 

Besetzung: Soprano solo. Soprano, Alto, Tenore e Basso. 
Organo obligato, Violini, Viola, Basso, Clarinetti, Clarini 
e Timpani. 

Offenbach, J. Andre. 

201. — „Herr Urianff Lied von Claudius. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; 2 Violini, Viola, 
Contrabasso, 2 Fagotti, 2 Clarinetti, 2 Oboi e 2 Corni. 

202. 1809 Requiem. Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, 3 Trom- 
boni, Clarini e Timpani. 

Partitur und Cl a vie r auszug von Ch. H. Rinck bei 
Schott in Mainz. Berlin, Munchen, Wien. 

203. — XXXII lateinische Hymnen, Singquartette , melodisch - rhythmische 

HarmOnien. Autograph ill meinem Besitz. 

1. Salve Regina. G-dur. 

2. A ve Regina. 

3. Alma Rede mp tor is. 

4. O salutaris hostia. 

5. O sacrum convivium. 

6. Salvete flore.s. 

7. Wir rufen an Sanct Kilian (fur 2 Chore). 

8. Ave maris stella. 

9. Iste Confessor (Hypomixolydisch). 

10. Pange lingua (Phrygisch). 

11. Cru delis Herodes. 

12. Virginis proles, 

13. Ecce panis. 

14. Salve sancta parens. 

15. Jesu corona virginum. 

16. Regnum mundi. 

17. Defectio tenuit. 

18. Lux orta est. 

19. Pec cat or jugum abjice (als Arie componirt 1764, 

zum Chor umgearbeitet 1809). 

20. Qui semin ant. 

21. Dens charitas est. 

22. Sancta Dei Genitrix. 
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23. Domine si tu e s. 

24. Ecce v i c i t. 

25. Gesegnet sei. (1st nicht gedruckt.) 

Die Zahl 32 vervollstandigen die folgenden. 

Ill Hymnien fur 4 Singstimmen. 

1. Deus charitas est. 

2. Domine si tu e s. 

3. Jesu Corona Virginum. (Sind nicht gedruckt.) 

Ill (eigentlich SV) Hymnen fur Sopran, Alt, Tenor und Bass mit 
willkurlicher Begleitung des Pianoforte. 

1. Defectio tenuit me. 

2. fCantabilis mihi. 


!. fCan 
; . \D e u 


s moritus est. 


4. O salutaris hostia ex C. 

Offenbach bei Andre. Berlin, Munchen, Wurzburg. 

Die Hymnen 1— — 12 sind bei Sidler in Munchen eischienen. 

Von 1 — 25 u. 32, sowie ein Duplum von 7 das Autograph in meinem Besitz. 
No. 7 in Wurzburg. 

204. — Hymne , .Regnum mundF (Capuziner-Chor). A-dur. Munchen. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

Autograph in meinem Besitz. 

205. — Heilig von Ph. Em. Bach, umgearbeitet von Vogler. G u. C-dur 

Besetzung: Soprano solo e Soprano, . Alto, Tenoie e Basso- 
Choro. Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 
Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

Mit einer Vorrede und der Enucleation der Fuge als 
Gegenstiick zu C. Ph. Em. Bachs »Heilig« fur 2 Choie und 

einen Engelsgesang. Autograph in meinem Besitz. Darmstadt, 
Theil 1. Sopransolo: Herr, Herr werth dass Schaaren. 

,, 2. Heilig 1 st Gott der Herr Zebaoth. 

,, 3. Herr, Herr werth dass Schaaren. 

,, 4. Alle Lande sind seiner Ehre voll. 

206. (1809) Augusta’s Krone »Als dir der Engel mit gesenktem Blick«, 

Cantate in Es-dur instrumentirt. 

Text gedruckt in Darmstadt 1809. Munchen. 

207. 1810 Zwolf kleinere Gesangscompositionen aus der Zeit vom 10. Februar 

1810 bis 22. Janner 1814. 

Autograph in einem. Band in meinem Besitz. 

I. Rosen. Legende von Herder. Versuch eines decla- 
matorischen Gesanges. 10. Februar 1810. 
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2. Adorazione del Dio dTsraele neH’Oratorio di 
Metastasio. Duetto per due Soprani. 24. Febr. 1 810. 

3. Antiphonae ad vent us, die sieben O yenannt 
3. Marz 1810. 

4. Hymn us de S. S. Nomine Jesu. 8. Marz 1810. 

5. Ave Regina. 29. Marz 1810. 

6. Psalm 120: Zum Herrn ruf ich in meiner Noth, mit 
der Fuge D. »Ich denke Friede, rede Friede.« 10. April 

7. Benigne fac Domine in F. 1. Juni 1810. 

8. Laudate Dominum omnes gentcs. Derselbe Psalm 
mit dem deutschen Text: Es kam die gnadenvolle 
Nacht etc. 

9. Romanze: A us der Schlacht in zarter Jugend 
Lenze kehrt Emil. A-moll. 22. Janner 1814. 

10. Chorus: Christus factus est pro nobis. i.Fcbr. 1812. 

11. Sanctorum Jesu prae m i 11 m. (Mit einem Fntwurf 
zur Orchesterbegleitung.*) 1. Novbr. 1813. 

12. Ingressus est eques Pharao. Doppelcanon. 

208. 1810 Die Scala oder personifizirte Stimmbildungs- und Singkunst bei 

dem Lied eines fromtnen Kindes. 

Besetzung: Soprano solo e Soprano, Alto, Tenore, Basso- 
Choro; Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 
Fagotti, 4 Corni, Clarini e 4 Timpani. 

Partitur Offenbach bei Andre. Berlin, Darmstadt, 
Munchen, Wurzburg. 

208a. — Dasselbe im Clavierau szug. 

208b. — Dasselbe fiir 4 Singstimmen mit Pianoforte. 

209. — Zwolf Chorale von J. Seb. Bach, umgearbeitet von Vogler, 

zergliedert von Carl Maria von Weber. 

Leipzig bei C F. Peters. Munchen. 

210. 1 8 1 1 Missa. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso - , Violini, Viola 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Clarini, 

Timpani e Harpe. (Dem Fursten Esterhazy zugeeignet aber verloren.) : 

2 1 1. — Psalmus „Laetatus sum“. G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Flauti, Clarinetti, Fagotti e Corni. 

*) Vogler hat der Composition auch den deutschen Text »Es kam die gnaden- 
volle Nacht* unterlegt und sie dem Hofcaplan Schmid zum Namensfest gewidmet. 
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2 I 2a. 


\ 21 3 . 

I 213a. 



1 81 r Der gewonnene Prozess. Oper in einem Aufzug. Darmstadt. 

Auch bekahnt unter dem von Vogler selbst beniitzten Titel: »Der 
Admiral*, in der Zuschrift vom I. Januar 1811 an den Grossherzog 
von Hessen-Darmstadt, welche die Vollendung des Werkes meldet. 

— Clavierauszug. Diesen betreffend verzeichnet Carl Maria 

von Weber in seinem Tagebuch von Darmstadt den 
28. und 29. Januar 1811: »Durchgesehen und der Gross- 
herzogin dedicirt und uberschickt. « 

Wilh. Jahns fuhrt den Clavierauszug des » Admiral « als 
verschollen an. 

1812 Psaimus ,, Laudate DominumA C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

— Dasselbe fiir 4 Stimmen mit Instrumentalbegleitung. Munchen. 

— Laetatus sum. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; 2 Violini, Viola, 
Contrabasso, 2 Clarinetti, 2 Fagotti, 2 Oboi e 2 Corni. 

— Cantiques in franzosischer Sprache in einem Band. 

Autograph in meinem Besitz. 

1813 Es ist mir genug, wenn mein Sohn Joseph noch lebi G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, Corni, Clarini 
e Timpani. 

— Wielands Grab. Dem Lebenden gedichtet von Christine West- 

phalen. Dem Abgelebten besungen von Vogler 1813. 
Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. Es-dur. 
Munchen bei Falter. Darmstadt, Munchen. 

— Der 14 jahrigen Lydias Geburtstag. Gedicht von Christina 

Westphalen. B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. Fortepiano. 

1814 Requiem. C-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni e Flauti. 

— Requiem. D-moll. Besetzung: Die gleiche wie bei Requiem C-moll. 

— Requiem. Es-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Corni, Flauti e Fagotto solo. 

— Requiem. E-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Trombone e Flauti. 

18 
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222. 1 8 1 4 in exitu Israel. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

Darmstadt. 

223. — De profundis. F-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti e Corni. 

224. — Magnificat. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Corni, Clarini e Timpani. 

225. — Der 84 . Psalm „Benedixisti“. G-dur. 

Besetzung: 3 Soprano solo e Tenore solo. Choro a 4 voci, 
Violini, Viola, Basso, Corno inglese, Flauto solo, Oboi, 

3 Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

226. — Hymnus de St. Joseph!. Es-dur. 

Besetzung: Basso solo. Violini, Viola e Basso. 

227. — Hymnus: Ave Maris stellae. C-dur. 

A 2 chori: Soprano, Alto, Tenore e Contrabasso. 

2 2 y a _ Derselbe fur 2 Chore mit Pianoforte ad libitum. 

Offenbach bei Andre. 

22 8. — Te Deum (Choral). D-moll. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Flauti, Clarinetti, Fagotti, Contrafagotto 
e 4 Corni, 4 Clarini e 4 Timpani. 

2 29 — Lied an den Rhein beim Uebergang der Alliirten am Neujahrstag 

1814 . C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

Miinchen bei Falter. Miinchen. 

229a. — Dasselbe im Clavierauszug. 

230. — Teutonia, Kriegslied, angestimmt von deutschen Frauen zum neuen 

Jahr 1814 . 

Besetzung: 2 Soprani, 2 Tenore, Basso; 2 Violini, Viola, 
Basso, Fagotti, Clarinetti, Flauti, Oboi, 4 Corni, Trombe 
e Timpani mit beigesetztem Clavierauszug. Darmstadt. 

23 r , — Hessische Kriegertreue. Fine Romanze , gedichtet von Wil- 

helmine von Chezy, componirt 22. Janner 1814. 
Miinchen bei J. Sidler. 
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232. 1814 Tuiskon 1 st erwacht Melodram. C-dur. Gedicht von Madame 

Burger. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Oboi, Fagotti, Corni, 
Clarini e Timpani. 

233. — Improvise di Metastasio. F-dur. 

Besetzung: Soprano solo, Soprano, Alto, Tenore e Basso; 
Violini, Basso, Clarinetti, 3 Fagotti, Corni e Corni inglese. 
2 33a. — Dasselbe fur vier Singstimmen allein. 

234. — Dialog zwischen dem Platan und dem Klirbss mit Theilnahme des 

Pflanzenreiches. C-dur. 

Besetzung: Chor der Pflanzen: Soprano, Alto, Tenore e 
Basso; Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Fagotti, Corni, 
Trombe e Timpani. 

Autograph, Original-Partitur mit Clavierauszug in meinem Besitz. 

234a. — Dasselbe im Clavierauszug. 

235. — Musique Russe. G-moll. 

Besetzung: 2 Fagotti, 4 Corni, 3 Clarini e 3 Timpani. 


G. Werke ohne Jalireszalil. 

236. Graduate: Veni sancte Spiritus. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Organo; 2 Clarinetti, 2 Fagotti e 4 Corni. 
Offenbach bei Andre. Miinchen. 

237. Graduale: Lux orta est justo. F-dur. 

Besetzung : Soprano, Contre-Alto solo, Violini, Viola e Basso. 
Miinchen. 

238. Graduale: Christus factus est, in Missa votiva de Sa. Cruce. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

Partitur in Munchen. 

239. Sex Hymni quatuor vocibus cantandi subjectis verbis germanicis et comi- 

tante, si placet, Organo sive Clavicymbalo edidit Gottfr. Weber. 
Eateinisch und deutsch. 

1. Benedictus. A-dur, 

2. Ave regin a coelorum. B-dur. 

3. Cantus processionalis in festo Corporis Christi. 

C-dur. 

4. Pange lingua. C-dur (nobis datus a due chori). 

18* 
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5„ Pange lingua. G-dur (nobis datus choraliter). 

6. Cantate Domino cantate canticum. B-dur.*) 
Leipzig bei Fried. Hofmeister. Miinchen. No. 3 Darmstadt. 

240. 2 Hymnen: 

Fiiiae Jerusalem quid me admiramini. (Schluss der sieben O.) 

Hymnus de S. S. Nomine Jesu Jesus dulcis memorial. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

24 1. Salve regina, Ave regina e Alma redemptoris fur 4 Singstimmen mit 

Pianoforte ad libitum. 

Offenbach bei Andre. Miinchen. 

242. Salve Regina. G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso cum Organo 
ad libitum. 

Dasselbe fur Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

Beide Ausgaben Colmar bei M. Vogt. Miinchen. 

243- Regina coeli. C-dur. 

Besetzung: Tenore solo, Choro a 4 voci ; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. Darmstadt. 

244. Salve Regina. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso concertante. 
Colmar bei Vogt. Miinchen. 

245- Lauda Sion. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Corni e 3 Trombone. 

246. Psalmi Vespertini cum cantico B. Mariae Virginis. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Contrabasso, Organo, Flauti, Corni, Trombe e Timpani 
ad libitum. 

247. Dixit Dominus. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Corni; Clarini e Timpani ad libitum. 

248. Confitebor. G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Oboi, Fagotti e Corni. 

*) D er Herausgeber bemerkt, class in dem vorgefundenen Manuscript dieser 
Hymne das letzte Blatt fehlte, wesshalb vom Zeichen ^ an die 21 Tacte von lhm 
hinzugefilgt wurden. 
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249. Beatus Vir. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Bassi; Corni ad libitum. Darmstadt. 

250. Laudate. Besetzung: Chor, Orgel und Orchester. 

Offenbach bei Andre. Miinchen. 

251. Laudate Pueri. E-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola 
e Basso; Corni ad libitum. Darmstadt. 

252. Laudate Dominum. B-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni. Darmstadt. 

253. Memento Domine David. G-dur. 

Besetzung: Tenore solo; Violini, Viola e Basso. Darmstadt. 
253a. Dasselbe fur vier Singstimmen. 

253b. Dasselbe C-dur fur vier Singstimmen. 

254. Magnificat. C-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Oboi, Flauti, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, 3 Clarini, 
Timpani. Darmstadt. 

255. Hymnus „Jesu RedemptorA G-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni. Darmstadt. 

256. Qui seminant in lacrimis fur Alt, Tenor und Bass. Miinchen. 

257. Sancta Dei genitrix fur 3 Singstimmen. Miinchen. 

258. Cantabiles mihi erant justificationes tuae fur 4 Singstimmen. Miinchen. 

259. Kyrie. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso e Corni. 

260. Gloria. G-dur. 

Besetzung: I. und II. Chor: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

I. und II. Orchester: Violini, Viola, Basso, Corni, 
Clarini e Timpani. 

261. Asperges me. G-dur. Besetzung: Soprano, Alto, Tenore, Basso e Organo. 

262. Te Deum. A-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Clarinetti, 5 Corni, 4 Clarini e 4 Timpani. 

263. Te Deum. D-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso; Violini, Viola, 
Basso, Flauti, Clarinetti, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 
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264. Tantum ergo. Choralmelodie vom Bischof von Passau; vierstimmig 

gesetzt von Vogler. 

265. Pater noster. Accompagnemento cum Organo. B-moll und C-moll. 

Copien nach dem Autograph im Besitz des weiland Hofcaplan Schmid. 

266. Prafationes. Accompagnemento cum Organo. 

1. Prafatio de S. S. Trinitatis. A-, B- und C-moll. 

2. Prafatio de Beata Maria Virgine. A-, B- und C-moll. 

Copien nach dem Autograph im Besitz des weiland Hofcaplan Schmid. 

267. II Versetto secondo del Salmo L di Marcello, instrumentirt von Vogler. 

Es-dur. 

Besetzung: Alto, Tenore e Basso; 2 Violini, Violoncello, 
Contrebasso, Oboi, Clarinetti, Fagotti e Corni. 

268. Sangstiicke mit italienischem Text. Darmstadt, 

269. Aria di Bravura. C-dur. Text unbekannt. 

Besetzung: Soprano solo. Violini, Viola e Basso; Flauti, 
Oboi, Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

270. Scena di Fulvia. C-dur. 

Besetzung: Soprano; Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, 
Fagotti, Corni, Clarini e Timpani. 

271. Rondo. B-dur. 

Besetzung: Soprano solo; Violini, Viola, Basso, Flauto 
piccolo, Fagotti e Corni. 

272. Aria. C-dur. 

Besetzung: Alto solo. Violini, Viola, Bassi e Corni. 

273. Aria „Die schone SchusterinN G-dur. 

Besetzung: Alto solo. Violini, Viola, Basso, Flauti e Corni. 

274. Aria in schwedischer Sprache. D-moll. 

Besetzung: Soprano solo; Violini, Viola, Basso, Flauto 
piccolo, Oboi, Clarinetti, Fagotti, 4 Corni, Clarini e Timpani, 

275. Les Suisses. 3 Couplets. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso. 

276. L’Amitie. Romanze fur Sopran mit Fortepiano. 

277. Aria ,,Pensa a dual un Padre amante“. B-dur. 

Besetzung: Soprano, 2 Violini e Basso con Basso generale. 
277a. Dieselbe Aria fur 5 Soprani mit Saitenquartett. Fagotti, Flauti, 
Corni, Basso und bezifferten Bass. 

278. Moteito. C-dur. Text unbekannt. 

Besetzung: Soprano solo; Soprano, Alto, Tenore, Choro. 
Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Corni, Clarini e Timpani. 


279. Hymne „Rosa von Viterbo'* fur eine Singstimme mit Clavier. Munchen. 

| 280. Duetto de Nasolini e Vogler. G-dur. 

# Melodie von Nasolini, Begleitung von Vogler. 

Besetzung: Soprano e Tenore; Violini, Viola, Basso, Flauti, 
Clarinetti, Fagotti c Corni. 

281. L’inno di Metastasio moriente ed improvisante etc. F-dur. 

Besetzung: Soprano, Alto, Tenore e Basso, cum Fortepiano. 
Wien. 

| 282. Der Aitarberg. Sey mir gegriisst JTohe. A-dur. Quartett fiir Sing- 

stimmen mit Clavier. Darmstadt. 

283. Chor: An f den 15 . Februar. (? Geburtstag der Grossherzogin von 

Hessen - Darmstadt.) »Auf Brirder, auf Hessen im innigsten 
i Bunde.« C-dur. e / 4 Tact fur grosses Orchester, verstarkt durch 

3 Posaunen. 

284. Fro tie und fromme Empfindung eines Hessen: »Ich bin aus Hcssenland, 

aus Hesscnland bin ich.« B-dur. Ftir vier Mannerstimmen. 
Darmstadt. 

285. Volkslied mit Pianoforte oder siebenstimmiger Begleitung. 

Leipzig bci Breitkopf & Hartel. 

v 28C. Introduzione und Furientanz zu Glucks ,,Armida“. D-dur. 
t Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 

p'agotti, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

In Darmstadt aufgefiihrt. 

287. Aschermittwochlied. Tod und Lcbcn. »Weg von Lustgesang und 

Reigen. « Fur cine Singstimme und Ilarfe. 

Als Text die I. und 8. Strophe von Jakobi’s Lied »Am Aschermittwoch« 
beniitzt. A Madame de Branca en souvenir de l’abbe Vogler. Miinchen. 

288. Polonaise. D-dur. 

Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 
P'agotti, Clarini e Timpani. 

289. Polonaise favori. D-dur. Leipzig bci Peters. 

290. 2 Marsche. Es-dur. 

Besetzung: Oboi, Clarinetti, Corni e Fagotti. 

291. Variationen. G-moll. Besetzung: Violini, Viola e Basso. 

292. Prolog. Ouverture. D-dur. 

4 Besetzung: Violini, Viola, Basso, Flauti, Oboi, Clarinetti, 

't Fagotti, 4 Corni, Clarini e Timpani. 

293. Quatuor pour le Pianoforte, Violine, Alto e Violoncello. 

Paris chez Boyer. 
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294. 4 Quartette, F-moll, As-dur, F-dur, Es-dur, fur Violini, Viola e Basso. 

Miinchen. 

295. Trio fur Clavier, Violine und Violoncello. Mimchen. 

296. Concerto. Bdur. 

Besetzung: Fortepiano, Violini, Viola, Basso, Oboi e Corni. 

297. Trois Concerts fur Clavier, 2 Violini, Alto, Basso, Flauti e Corni 

ad libitum. 

2 Hefte. Paris chez Boyer. Berlin. 

298. Concerto. C-dur. Clavier, Violini, Viola, Basso, Flauti e Corni. 

299. 6 Sonates pour deux Clavecin. Darmstadt bei Bossier. Berlin. 

300. 6 Sonaten fur Clavier, Violin und Violoncello. Miinchen. 

301. Six Divertissements fur Piano, Viola oder Flote und Viola und Violon- 

cello ad libitum. 

302. Dole Vise. 16 Variationen fur Clavier mit Orchester (zur 6. Variation 

eine zweite Begleitung). 

Besetzung: Violini, Viola, Violoncello, Contrabasso, Flauti, 
Clarinetti, Oboi, Fagotti, Corni, Trombi e Timpani. 

303. Variations: line douce Melancolie. F-dur. Fur Fortepiano. 

304. Pieces de Clavecin avec des Variations. 

305. Duetto. C-dur. Ftir Clavier. 

306. 6 geistliche Lieder op. g von G. Schinn. 

Die Begleitung der. 2. und 3, Strophe des Liedes No. 3 von Vogler. 

307. Variationen liber ein Thema von Vogler von Carl Maria von Weber. 

Hamburg und Itzehoe bei Schubert & Niemeier. Miinchen. 

Die k. k. Hof-Bibliothek in Wien besitzt ausser den schon 
mit Wien bezeichneten Werken: 

308. 13 Kirchengesange, datirt 7. Janner 1813. Manuscript. 

1. Erhebe uns zu Dir. 

2. Herr, vor Deinem Angesicht. 

3. Gott sei Preis und Dank gebracht. 

4. Gott, iiberall bist Du zugegen. 

5. Schwing dich Herz zu Gott empor. 

6. Mit Nacht umzog das Heidenthum. 

7. Preis und Anbetung bringen wir. 

8. Gott, was kann der Mensch Dir schaden. 

9. In Geist und Wahrheit Gott verehren. 

10. Heilig, heilig, heilig. 
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1 1 • O Vater, dem kein Vater gleicht. 

12. Der bis zum Tod die Menschen liebte. 

13. Lass Dir das Opfer der Andacht gefallen. 

Diesen beigebunden sind noch und zweimal abweichend 
von einander numerirt. 

14. Ut queant laxis. 21. August 13. 

15. Heilig. 

16. Zum vorigen als Couplet gehorig. 

17. Jam satis terris nivis atque dirae grandinis. 

18. Hymnus: Ut queant laxis; festo S. Joan. Bapt, 

19. Te decet laus. 

20. In heller Morgenrothe. 

21. Lydische Tonart. Ohne Text. 

309. Fuga in D major: Pleni sunt coeli et terra. 4 voc. cum instrum. 

e organo. Original-Partitur. 

310. Ingressus est eques. C major. 8 voc. Partitur. 


j 3 [ r - Ut queant laxis. 4 voc. in C. Original-Partitur. 
j 3 1 2. Fragment fur die Violine. Original. 

I 313. 24 deutsche Chorale, vierstimmig mit Orgelbegleitung im Autograph. 
3 1 4 - Octotonium Ottoburanum falsobordon. Autograph. 
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Nachtrag. 


315. Psalm: sjehovas Majestat erfiillt die ganze Erde.« Darmstadt. 

316. Hymnus: »Gott des Weltall's Herr.« Wurzburg. 

317. Albrecht III. von Bayern. Singspiel. Siehe pag. 227. 

318. Ouverture zu xSullas Tod«. 

319. Ihema mit 9 Variationen fur Clavier. 

Autograph in einem alten Notenbuch im Besitze der Sangerin Fraulein 
Quinet in Darmstadt. Dieselbe war an der Aufftihrung der Oper »Le 
Patriotisme« in Versailles betheiligt. 

320. Hymnus sBeatam me dicent« fur Orchester. 

321. Hymnus xParadigma modorum ecclesiasticorum« 1777. 

Zu »The ore t i.s c he Werke«: 

322. 1807 Griindliche Anleitung zum Clavierstimmen, fur die, welche gutes 

Gehor haben. Nebst einer neuen Anzeige, jedes Saiten- 
instrument vortheilhaft und richtig zu beziehen. Stuttgart. 
16 Seiten 8°. Munchen. 

323. Aeusserung fiber Herrn Knechts Harmonik. Prag 1802. 

Separatabdruck aus der sMusikalischen Correspondenz« . Speier bei Bossier. 
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Alphabetischer Inhalt des Verzeichnisses der Werke. 


A. Theoretische. 

Aeusserung itber Herrn Knechts Harmonik. Kuhrpfalzische Tonschule io. 

Prag 1802. 323. 

Nachricht von einer musikalischen Heraus- 
Beitrage zur Frankfurter Encyelopadie I. forderung in Paris 23. 

— in den Wetzlarer Concertanzeigen 2. 

Beschreibung , kurze, der St. Petersorgel Organist-Schola 8. 
in Munchen 19. 

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule 5. Real- Lexicon, allg. musikal.-kritisches 24. 

Choralsystem 12. Stimmbildungskunst 4. 

Clavier-Schola 9. System fur den Fugenbau 20. 

Data zur Akustik 13. Tonwissenschaft und Tonsetzkunst 3. 

Entwurf eines neuen Worterbuches f. d. 

Tonschule II. 

Essai de diriger le Gorit des Amateurs 
de Musique 6. 

Griindliche Anleitung zum Clavierstimmen 
322. 

Handbuch zur Harmonielehre und ftir den Vergleichungsplan der Orgel im evangeli- 
Generalbass 15 schen Hofbethause zu Miinchen 18. 

Vergleichungsplan der Neumiinster- Orgel 
Inleding til Harmoniens Kaennedom 7. in Wurzburg 21. 


B. Praktische. 

Agnus Dei et Dona nobis pacem, A-dur 38, Aria „die schone Schusterin“ 273. 
C-dur40, D-dur 36, 39, 58. G-dur 37, — — in schwedischer Sprache 274. 

61. B-dur 59. A-moll und C-dur 60. — „Pensa a dual un Padre amante“ 277- 

Airs de la Karmesse ou Fete flamande 143. Ariadne auf Naxos 117. 

Albrecht III. von Bayern, Singspiel 31. Aschermittwochlied 287. 

Altarberg, der, 282. Asperges me 261. 

Amore prigionero 176. Athalia 139, 139 a. 

,,Andenken“ von Matthison 155. Auferstehung Christi, die 93. 

Aretius 4. Augusta’s Krone 206. 

Aria di Bravoura C-dur 269. August, den 24., 108. 

— C-dur 272. Ave maris stella 71. 


Ueber Choral und Kirchengesange 22. 
Ueber die harmonische Akustik etc. 17. 
Ueber die Umschaffung der Marienorgel 
in Berlin 14. 

Uebersicht der Orgel - Umschaffung in 
Schweidnitz 16. 


Bayer, der, 1 90. 

Bayerisches Volkslied 192. 

Baetus Vir 249. 

Benedictus aits Missa Pastoritia, A-dur 9. 
E-dur 19 c. 

Cadenza zum Mozart’schen Coiicerte in 
Es-dur fiir 2 Claviere 1 12. 

Cantabiles mihi erant justificationes tuae 2 5 8 . 
Cantiques in franz. Sprache 214a. 
Canzonetta Veneziana 189. 

Castore e Polluce 135— I35n. 

Chor: ,,Auf den 15. Februar“ 283. 

— ,,Ecce panis Angelorum“ 92. 

— (Scliluss) zu: ,,die Hussiten vor Naum- 
burg“ 172. 

Chorale, 12, von J. S. Bach 209. 

— 24 deutsche, 313. 

Christ, le, vainqueur de la mort, B-dur 
94 ) 94 a - 

Clavierconcerte, 6 leichte, 102. 

Concerto, B-dur 13, 296, C-dur 298. 

F-dur 169. op. 8 120. 

— de Fortepiano a 4 mains, C-dur 133. 
3 Concerts 297. 

Concertante, Es-dur 115. 

Confitebor 248. 

Contrapunktische Bearbeitung von God 
save the King 153 — 153c. 

Credo, C-dur 32, 46. D-moll 34. F-dur 31, 
33. G-moll 89. 

Credo et Sanctus, D-dur 35. G-dur 47. 
Credo, Sanctus, Agnus Dei et Dona nobis 
pacem, F-dur 48. 

Crudelis Herodes 71. 

Davids Busspsalm 198. 

De profundis 223, 

Der eheliche Zwist, Sonate 160. 

Der gewonnene Prozess 212, 212a. 

Der I4jahrigen Lydias Geburtstag 217. 
Deutsches Hochamt, A-moll 81. 

Deutsche Kirchenmusik 98. 

Dialog zwischen dem Platan und dem 
Kiirbis 234, 234 a. 

Diana ed Am ore 177 - 
Dixit Dominus 247. 

Six Divertissements fiir Clavier und Streich- 
instrumente 301. 

Dole Vise, 16 Variationen 302. 

Duetto, B-dur 161. C-dur 305. E dur 79 - 

— de Nasolini e Vogler 280. 

Ebba Brahe 138. 

Egle 116. 

Epimenides 193. 

Erste musikalische Preisaustheilung fiir das 

Jahr 1791. 152. 


Erwin und Elvira 1 14, 114 a. 

Es ist mir genug, dass mein Sohn Joseph 
noch lebt 215. 

Feria quinta in Coena Domini, C-dur 76, 77. 

— sexta Parascere, C-moll 76, 77. 
Fragment fiir die Violine 312. 

Frohe und fromme Empfindung eines 
Hessen 284. 

Fuga : Pleni sunt coeli etc. 309, 

Gesangscompositionen, 12 kleinere, 207. 
Gloria, B-dur 90. C-dur 24, 28. D-dur 22, 
27, 29. F-dur 23, 30. G-dur 25, 26, 260. 
Graduale: Christus factus est 238. 

— Lux orta est justo 237. 

— Postquam impleti sunt dies 178— 178b. 

— Veni sancte Spiritus 236. 

Gustav Adolph, Oper, 136. 

Harmonie-Aria : Minfter war en West- 
gothe 179. 

Heilig vou Ph. Em. Bach 205. 

Hermann von Unna, Schauspiel, 156 — 156c. 
Hessische Kriegertreue 231. 

Hymnus: Ave Maris stella 227, 227a. 

— Beatam me dicent 320. 

— Crudelis Herodes 70, 71- 

— Filiae Jerusalem quid me admira- 
mini 240. 

— Gott des Weltalls Herr 316. 

— De S. S. Nomine Jesu : »Jesus dulci 
memoria« 240. 

— Jesu Redemptor 255. 

— De St. Josephi 226. 

— Regnum mundi 204. 

— Rosa von Viterbo 279. 

— Wilhelmus von Nassau 150. 

Sex Hymni quatuor vocibus, edidit Gottfr. 
Weber, 239. 

32 lateinische Hymnen 203 — 203b. 

11 Versetto del Salmo L di Marcello 267- 
Improviso di Metastasio 233, 233a. 

In exitu Israel 222. 

Ingressus est eques 310. 

Ino 104. 

Introduzione und Furientanz zu Glucks 
Armida 286. 

Jager-Ballet 97, 97a, 

Joas 3. 

Kaufmann von Smyrna, der, 14 — 14c. 

1 3 Kirchengesange 308. 

Koppengeist auf Reisen, der, oder Riibe- 

zahl 17 1. 
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Ivyrie. D-dur, 85, 86, 259. E-dur 83, 
E-moll 82. Es-dur 87. F-dur84. G-dur 88. 
Kyrie et Christe, C-dur 44. D-dur 20. 
F-dur 21. 

Kyrie et Gloria, Credo et Agnus Dei, 
C-dur 45. 

La Brouillerie entre Mari et femme 1 60 a. 
Laetatus sum 214. 

L’ Amide 276. 

Lampedo 103, 

Laudate, B-dur 200, 250. 

— Dominum 252. 

— Pueri 251. 

— pueri Dominum I78bb. 

Lauda Sion 245. 

Les Suisses 275. 

Libera me Domine, C-moll 63. 

Lied nach dem Frieden 1779. 109. 

— an den Rhein 229, 229 a. 

— ,,Herr Urian“ von Claudius 201. 
Lieder, 6 geistl. von Schinn 306. 

— 8 patriotische 196. 

L’Inno di Metastasio moriente 281. 
Lobgesang Maria, der, ill. 

Magnificat 224, 254. 

Marscli zu ,, Agnes Bernauer“ 167. 

2 Marsche 290. 

Matutinum defunctorum 64, 64a. 
Memento Domine David 253 — 253 b. 
Missa, D-moll 125. 

— solemnis No. I, D-moll 126. 

— de Paschate, D-dur 181. 

— Pastorella IO. 

— Pastoritia, A-dur 7, 8, 18, 19—19C. 

— de Quadragesima 124, 180. 

Miserere, A-moll 6. C-dur 73, 74. C-moll 

12, 17. Es-dur 149. 

— mit Gloria Patri in C 16, 16 a. 
Morceau, le dernier, de la cantate sue- 

doise 145. 

Motetto, C-dur 278. 

— Cantat Cygnus suavi sono 68. 

— Pugna secura est Palma 67. 

— Respira Adae fili 41. 

— Rorate coeli desuper 128, 130. 

— Saepe Leo 66. 

— Sancta Maria 69. 

— Veni Creator spiritus 65. 

Musik fur den Seraphinerorden 157, 
Musique Russe 235. 

Notturno en Quattuor IOI. 

Qctotonium Ottoburanum falsobordone 3 T4. 
Ode des Qu. Horatii Flacci 194. 


Ouverture zu ,,der Eremit von Formen- 
tera“ 134. 

— zu ,,la foire flamande“ 142. 

— zu Gustav Adolph 137. 

— - et Air de Ballet de la Karmesse ou 
Fete flamande 143a. 

— zu Le Patriotisme 1 3 1 . 

— zu Sullas Tod 31. 

— charakteristische, zu die Kreuzfahrer 
168. 

Paradigma modorum ecclesiasticorum 321. 
Paradis, derblindenClavierspielerin, Schick- 
sal 132. 

Pastorale, D-dur 170. 

Pastorella 188. 

Pater noster 265. 

Patriotisches Lied 184. 

Peccator jugum abjice 1. 

Pieces de Clavecin avec des Variations 304. 

— de clavecin facile avec des Variations 
J 59 - 

Polonaise, A-dur 173. D-dur 288. favori 289. 
Polymelos 185 — 185c. 

Prafationes 266. 

32 Preludes pour l’orgue ou Fortepiano 197. 
1 12 petits Preludes pour l’orgue ou Forte- 
piano 78. 

2 Prologe 141. 

2 Prologe »Cunland« 148. 

Prolog, Ouverture, 292. 

Der 84. Psalm sBenedixisti« 225. 

Der 132. Psalm >Ecce quam bonum« 183. 
Psalm sjehovas Majestat erffilt die ganze 
Erde« 315. 

— »Laetatus sum« 21 1. 

— Laudate Dominum 213, 213a. 

Psalmi Vespertini cum cantico B. M. V. 246. 

Quartetto 119. 

4 Quartette 294. 

Quatuor 293. 

Qui seminant in lacrimis 256. 

Recitativa ad Aria: Se cerca se dice 100. 
Regina coeli 243. 

Rendezvous, de Chasse ou les Vendanges 
intorrumpue par les Chasseurs 15, 15a. 
Requiem, C-moll 218, D-moll 219. E-moll 
221. Es-dur 202, 220. G-moll 62. 
Rheinfahrt, die, 1 10. 

Rollas Tod, Chor zu, 174. 

— Indischer Marsch aus, 1 74 a - 
Romance sQuand le tres-aime reviendra« 80. 
Rondo, B-dur 27 1. 

Sabbato sancto 75 - 
Sang-Styke 1 40, 




Salve Regina 123, 242, 244. 

Ave Regina et Alma redemptoris 

241. 

Samori, heroische Oper, 175 — 175 s - 
Sanctus, A-dur 50. B-dur 51, 53. C-dur 52. 
D-dur 55, 56, 57 - E-dur 91, Es-dur 54. 
G-dur 49. 

Sancta Dei genitrix 257. 

Sangsttlcke mit italienischem Text 268. 
Seala oder personifizirte Stimmbildungs- 
und Singkunst 208 — 208b. 

Scena di Fulvia 270. 

Schmied- Ballet 96. 

Schuster-Ballet II, 81. 

Schwedisches Festspiel 144. 

Bayrische National-Sinfonie 164a. 

Sinfonia, C-dur, mit dem fugirten Finale : 
die Seala 164. 

— G dur 107. 

— zu »Hamlet« 106. 

— (Pariser) 1 18. 

6 Sonaten fur Clavier und Violine 105. 

6 Sonates pour 2 Clavecin 299. 

6 Sonaten fur Clavier und Streichinstru- 
mente 300, 

Sonates, six, oeuvre 6, 1 21. 

— — oeuvre 7, 122, 

Stabat mater 95. 

Suscepit Israel 113. 

Tantum ergo 264. 

Te Deum. Choral 228. 

— A-dur 262. D-dur 42, 43, 127, 163, 
263. 

Thema mit 9 Variationen 31. 



Terzett : l’invocazione del Sole alia mezza 
notte in Laponia 1 66. 

Teutonia, Kriegslied 230. 

Trauermusik auf Ludwig XVI. 1 54 - 
Trichordium und Trias- Harmonica 165 
bis 165 b. 

Trio 295. 

Triumph der kindlichen Liebe 2. 
Triumphirend gottliche Vorsichtigkeit 3. 
Tuiskon ist erwacht! 232. 

Ut queant laxis 31 1. 

Variationen, B-dur 146. G-moll 147,291. 
Variations sur Fair de Marlborough 15 1, 
151a. 

— sur deux Themes 158. 

— une douce Melancolie 303. 

15 — fur Pianoforte fiber ein Lied aus 

„der Ltigner“. 

16 — Ah que dirai-je Mama! 199. 

16 — p. 1 . Fortepiano 99. 

Variationen liber ein Thema von Vogler 

von C. M. von Weber 307. 

Vater unser, bayerisches, 186. 

— hessisches, 187. 

Veilchen, das, Arie 114a. 
Vermahlungslied 195. 

Vesperae Chorales 7 2 — T^b. 

— de Paschale 182. 

Volkslied 285. 

Weiss und Blau 191. 

Wielands Grab 216. 

Zoroastre 162. 



Vogler’s Bildnisse. 


Biisten in Lebensgrosse. 

Gypsbiiste in Lebensgrosse, in Mainz 1782 angefertigt, soli sehr 
ahnlich sein. Befand sich in der Bach’schen und Forkel’schen 
Sammlung. 

Gypsbiiste, sehr ahnlich, von Conasnon in Paris 1783- Davon ein 
sehr guter Gypsabguss. Verbleib unbekannt. 

Gypsbiiste vom Hofmedailleur Biirklen in Durlach. Vogler sass zur 
Vollendung derselben am 18. September 179°- 

Gypsbiiste in Lebensgrosse von L. Kirchmayr in Miinchen, tragt 
die Jahreszahl 1813. Befindet sich im Besitze der Familie 
Wagner in Darmstadt. Ein Abguss ist in meinem Besitz. 
(Ist dem Buch vorangestellt.) 

Marmorbiiste von Sanguinetti in der bayer. Ruhmeshalle auf der 
Theresienhohe in Miinchen. 

Gypsbiiste von Viotti nach Xaver Schwanthaler im grossen Saale 
des kgl. Odeon in Miinchen. 

Auch eine sehr ahnlich e Biiste Voglers von Schattagen soil existiren, 
die ich aber nie zu sehen bekam. 

Oelgemalde. 

Das erste von Oelenhainz, 1795 - Vogler ist da noch in der ein- 
fachen Kieidung eines Abbe, sitzend mit seinem Octachord 
in beiden Handen. Frisirt die Haare an den Faden gerollt, 
noch nicht beleibt. Vogler erscheint nur mit Stern und Mantel- 
chen, also in der Zeit nach seiner Anstellung in Darmstadt. 

Oelgemalde von Professor Hauber in Miinchen, im Besitz des ver- 
storbenen Clavierlehrers Huber gewesen. 

Oelgemalde von Urlaub in Wiirzburg. Im Besitz des polytechnischen 
Vereins in Wurzburg 
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Oelgemalde in Lebensgrosse, im Auftrage des Grossherzogs von 
Darmstadt, Ludwig I., von Hofmaler Zeller in Darmstadt im 
Jahre 1 8 1 1 gemalt, also 3 Jahre vor Voglers Tod. Vortreff- 
liches Gemalde in meinem Besitze, 

Kupferstiche, Lithographien etc. 

nach obigen Oelgemalden. 

Der beste Kupferstich von Durmer, nach dem ersten Oelgemalde von 
Oelenhainz im Auftrage von Frauenholz in Wien gestochen. 
Er ist sehr oft copirt worden. 

In Kleinformat von J. M. Schramm in Miinchen gestochen; Pendant 
zum Bildniss des Just. Heinr. Knecht. 

Eine schone lithographische Copie von dem Durmer' schen Stich 
in gleicher Grosse befindet sich als Titelbild in dem 47-Neujahrs- 
geschenke der Ziirichischen Jugend 1859. 

Eine Copie von Backofen in Miinchen 1810. 

Eine schlechte Lithographic von C. F. Heckel in Mannheim. 

Eine Copie, aber sehr unahnlich und mit glatten Haaren, befindet 
sich auf dem Tit el der Leipziger allgem einen musikalischen 
Zeitung 1816. 

Ein Kupferstich nach Hauber mit dem Monogramm HW. 

Eine Lithographie nach Urlaub von Bittheuser. 

Eine Lithographie in den XXII Heften der »Portraite der beriihmtesten 
Compositeurs der Tonkunst«, gezeichnet von Heinrich Eduard 
Winter. Mit kurzen Biographien versehen von Lipowsky. 
Miinchen. Folio. 

Ein Portrait Voglers befindet sich vor dem Clavierauszug der Oper 
» Herrmann von Unna«. 

Eine Silhouette in Siebolds »Neuen Wiirzburger gelehrten Anzeigen«, 
Jahrgang 1800, Theil II. 

Ein Portrait in Holzschnitt zu J. H. Mee’s Biographie in A Dictionary 
of Music and Musicans by Sir Georg Grove 1885 nach einem 
guten Portrait in der Hope-Collection Oxford. 

Ein Portrait minder gut im Jahrgang 1886 der »Neuen Musikzeitung« 
von Tonger in Koln. 




iemit gebe ich eine Uebersicht der Materien, welche 
Vogler in den drei Jahrgangen der Betrachtimgeil 
der Mannheimer Tonschule behandelt. Der Inhalt 
der drei Jahrgange gibt einen sicherern Beweis von 
Voglers Konnen, Lehren , Streben und Wirken als eine weit- 
laufig erorternde Abhandlung. Er gibt zugleich ein Bild der Viel- 
seitigkeit der Zeitschrift in musikalischen Fragen ; der Kitchen-, 
Kammer - und Theaterstyl ist gleichmassig berlicksichtiget ; die 
Analysen griinden sich in alien Punkten auf die Lehrbticher »Ton- 
wissenschaft« und »Tonsetzkunst« und sind somit die Betrachtungen 
eine belehrende und erklarende Begleitschrift zur Theorie Voglers. 

I. Jahrgang. 

Lieferung I, den 15, Brachmonat 1778; Ueber Harmonie, Erster Gegenstand 
der Betrachtung. Ein Rondo zum Singen. Ein Andante fitr’s Clavier. Ein 
Versett aus Pergeloses Stabat mater. 

Lieferung 2, den 15, Heumonat 1778: Ein Versett aus Pergeloses Stabat mater. 
Das zweite Stuck zur vorigen Claviersonate. Der erste Theil einer Cantate 
von Jos. Christ, Bach. 

Lieferung 3, den 15. Augustmonat 1778: Das erste Allegro einer Sinfonie 
von P. Winter. Den 2. Theil der Bachschen Cantate, Das I. Stuck, An dan te, 
einer Claviersonate von Mezger. Ein Chor (Ecce panis angelorum). Wider 
die Tadelsucht, 

Lieferung 4, den 15. Herbstmonat 1 7 7 S : Das Andante zur vorigen Sinfonie. 
Ein 3. Versett aus Pergoleses Stabat mater. Das 2, Stuck Thema mit 
Variationen zur Claviersonate. Ein deutscher komischer Gesang mit Clavier- 
begleitung von Kornacher, Ein Clavierstuck auf den erhabenen Tasten mit 
5 Tonen. Antikritik zu Holzbauers Singspiel »Giinther von Schwarzburg« . 
Antwort auf die Recension der Berliner Literatur und Theateranzeigen itber 
den kuhrpfalzischen Auctor classicus, so im XXXV, Stuck sich befindet. Preis- 
aufgabe: wie und varum in 16 vierstimmigen Harmonien jeder Sanger ohne 
Strich oben noch unten der 5 Linien eine gemacliliche Tonleiter hinauf und 
lierunter bekommen konne? 
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Liefer ung 5 und 6 fiir den 15. Wein- und Winter monat 1778. Arie se 
cerca, se dice aus Olympiade, componirt von Galuppi 1748, Jomelli, Anfossi 1778. 
Eine Claviersonate von Frlirn. v. Kerpen in Mainz. Yom Rondo. 

Liefernng 7 und 8 ftir den 15. Christmonat 1778 und 15. Jennet 1779 : 
Leitfaden zur Tonforschung. Eine Claviersonate von F. W. Bixis. Deutsche 
Lieder von L. Kornacher. Sicilianen, wie sie vorgetragen werden, Erfahrungen 
Voglers, als er unter Hasses Aufsicht in Venedig die Arie des Demetrio »Per 
quel paterno amplesso* in der Oper »Artaserse« componirte. Eine Recension 
tiber die Kuhrpfalzische Tonschule aus der Berliner Literatur- und Theater- 
Zeitung. Eine Preisfrage, dem Recensenten zur Losung innerhalb 4 Wochen 
gestellt. Entgegnungen auf die Berliner Recension von Pixis, Mezger und 
Kornacher. Voglers Auflosung der Preisfrage. Von den Verhaltnissen, woher 
die Tonleiter entsteht. Wie die Tone in eine stufenmassige Ordnung gebracht 
werden. Verbesserungen der unrichtigen Stufen. Untersuchung der Benennungen, 
Vergleich der kiinstlichen mit der natitrlichen Leiter. Wie eine vierstimmige 
Leiter gesetzt werden miisse. Thatige Geschmacksbildung fitr die Beurtheiler 
der Tonstttcke. 

Lieferung 9, 10, n und 12 fiir Hornung, Marz, April, Mai 1779: Zer- 
gliederung der Ouverture zu »Hamlet«. Clavierstiick : Solfeggio per il Cembalo, 
das mit der Rechten oder Linken allein zu spielen. 4. Versett des Stabat 
mater von Pergolese. Sonate von Freiherm von Dalberg. Ode von Klopstock 
mit Gesang von Neefe als Gegenstand der Betrachtung, Arie aus der Oper 
»Der Topfer« von Andre. Vom Accent im Recitativ, Klagen eines Biecler- 
manns. 

IL Jalirg-ang-. 

Lieferung I, den 15. Brachmonat 1 779 ; Von der Singstimme. Versuche mit 
einem Papagei. Vom Handwerksneid. Zergliederung einiger Verkettungen fiir 
die Singstimme. Ankiindigung : Einige freye Gedanken tiber die Musilc nebst 
einer Nachricht von Beschaffenlieit und den Gesetzen der neuerlich in Schwein- 
furth etablirten allwochentlichen musikalischen Zusammenkunft. Zergliederung 
der im I. Jahrgang enthaltenen 6 leichten Clavierconcerte. Ueber die Ouverture 
zu »Der Kaufmann von Smyrna* . Erklarung der Tafel XVIII zu der Clavier- 
itbung oder Trio ftir Bratschen, Anktindigung des neuerfundenen Bogenclaviers 
von Greiner in Wetzlar. 

Lieferung 2, den 15. Heumonat 1779: Voglers Rtickkehr. Nachricht von 
einem in Mannheim wegen dem Bogenclavier angestellten offentlichen Concert. 
Vom Maassstab, die Tone zu vergleichen, Vergleich des Voglerschen Tonmaasses 
mit dem pythagorischen Helikon und dem griechischen Monochord. Vom 
Tonmaasse. Tabelle; Eintheilung der Saiten auf dem Voglerschen Tonmaasse. 

Lieferung 3 und 4 ftir den 15. August und Herbstmonat 1779: Arie von 
Anfossi im Clavierauszug. Recension tiber die 16 Variationen itber das Thema 
der Ouverture zur Operette J>Der Kaufmann von Smyrna*. Vorschlag zur 
offentlichen Clavierschule. 5. und 6. Versett des Stabat mater von Pergolese. 
Verschiedene eingeschickte Zweifel und ihre Aufldsungen; Fragen nnd ihre 
Antworten. Soil jedem Ton seine gewisse Ziffer angewiesen werden? Quinta 
falsa? Umvvendung der Accorde? Ueber Vorbereitung und Auflosung? Ueber 
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die Berechnung des Comma? Von den Kunstwortern. Was ist Hauptklang, 
Plauptton, Grundton ? Ob man sich in der Musik auch mit deutschen Kunst- 
wortern ausdriicken kann, 

Lieferung 5 und 6 fiir den 15. Wein- und Wintermonat 1779: 1 st die 
Proportionalreclinung zur Ausiibung der Tonsetzkunst auch wissbegierigen 
Tonliebhabern nittzlich, nothig oder gar Pedanterie? (Antwort vertagt.) An- 
merkung itber das erste Duett zwischen Zayde und Hassan in „der Kaufmann 
von Smyrna". Ueber die Arie des Kaled. 

Lieferung 7 und 8 ftir den 15. Christmonat 1779 und Jenner 1780: Die 
deutsche Kirchenmusik mit deutschem Text von Plofkammerrath K.ohlbrenner. 
(conf. Verzeichniss der Werke No. 98.) 

Lieferung 9 und 10 fiir den 15. Plornung und Merz 1780: Anzeige von 
„Wahrheiten“, die Musik betreffend. Harmonie. Geschmack. Charakter. 
Schreibart, die freie, die gebundene. Ausiibung. 

Lieferung IX und 12 ftir den 15. April- und Maimonat 1780: Was Ton- 
wissenschaft, Tonsetzkunst und musikalische Aesthetilc sei. Rede, gehalten vom 
Mannheimer Tonlehrer am ftirstl. Nassau- Weilburgischen Hofe in ICirchheim- 
Poland den 16. Weinmonat 1779. Verzeichniss des Personales bei Zusammen- 
legung des Mannheimer und Miinchner Hoforchesters 1778. Lied nach dem 
Frieden von Claudius, in Musik gesetzt von Joh. Phil. Kirnberger. Letztes 
Allegro der Sinfonie von Peter von Winter. Antwort auf die Frage: ob das 
mit dem Stabat mater ausgegebene franzosische Lied im oder s j i Takt 
geschrieben werden miisse. Antwort auf die Frage: wie der Claviermeister 
Clavierstitcke lehren soli, wox'in zwei Noten zu drei oder drei zu vier kommen 


in. daiipgang. 

Lieferung 1 fiir den 15. Brachmonat 1780: Summe der Harmonik, auf deren 
Vermehrung und Verminderung um eine einzige Harmonie, Mehrdeutigkeit, 
Schlussfall, Ausweichung ein Preis von xoo Carotin steht, gewidmet den wiss- 
begierigen Tonliebhabern zur vollstandigen und iibersehenden Kenntniss; den 
accompagnirenden Damen zur Erleicliterung, dem Berliner Recensenten zur 
ewigen Bescliimpfung vom offentlichen Tonlehrer in Mannheim. 1. Theil: 
Mehrdeutigkeit der ITarmonien und Schlussfalle der Tone. 2. Theil: Erklarung 
der Ausweichungsarten. Ausweichungen vom harten und weichen C in alle 
anderen Tonarten, vom weichen Cis und Des in alle andern Harmonien. 
Ausweichungen vom harten und weichen D in alle andern Tonarten. 

» )! „ ,, Dis und Es ,, 


Fis od. Ges ,, „ 

G „ „ 

Gis oder As .. 


Nacherinnerungen. Ob auch die Zwischenklange entscheiden konnen. Mit Tabelle. 

IQ* 
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Lieferung 2 und 3 fitr den 15. Hen- und Aerndtem onat 1780: Erldarung 
des Voglerschen wesentlich vierstimmigen Satzes votn Psalmeu Miserere. Vom 
3., 4. und 5. Vet-sett. Vom Gloria Patri. Von der Fuge. Eingeschickte 
Frage: Die None nicht vorbereitet, daher gegen die Regel, sie ldingt aber 
dem Ohr, was gilt jezo melir, das Ohr oder die Regel? Antwort. Frage: Wie 
yerhalten sich die zwei grossen Clavierspieler C. P. E. Bach und Alberti von 
Rom gegeneinander? Antwort. Frage: Wie verhalten sich die grossen Opern- 
schreiber Gluck und Piccini gegeneinander? Antwort, Frage: 1 st die Pro- 
portionalreclinung zur Ausitbung der Tonsetzkunst ntitzlich, nothig oder gar 
Pedanterie. Antwort. Frage: Ware es nicht besser, wenn statt den Zirkeln 
im kulirpfalzisch-musikalischen Schulbuche die Tabellen geradeaus geschrieben 
wurden. Antwort. 

Lieferung 4, 5 und 6 fur den 15. Iierbst-, Wein- undWindmonat 1780: 
Recension aller noch folgenden Stitcke zur Operette „der Kaufmann von 
Smyrna". Vom Duett zwischen Nebi und Kaled. Vom Duett zwischen Dornal 
und Amalie. Von der 2. Arie des Sclavenhandlers. Ueber das Terzett, Ueber 
den Vaudeville. Von den zwei brillanten, spater eingeschalteten Arien. Etwas 
von Laufen fiir’s Clavier. Anmerkungen ttber das 7., 9,, 10., 11. und 12. Versett 
des Stabat mater und iiber die gegenseitige Verbesserung. Von den Voglerschen 
im II. Jahrgang enthaltenen Claviersonaten, Was ist Genie? Was ist musi- 
kalisches Genie? Von den Zwischenspiele'n zu ,, Hamlet". Von den zwei 

komischen Balleten im Clavierauszug „Les Rendez-vous de Chasse" und 
„Schmiedballet“. No. 15 und No. 96. 

Lieferung 7, 8 und 9 fitr den 15. Christmonat 1780, Wintermonat und 
Horn ung 1781 : Beispiel einer griindlichen und gemeinniitzigen musikalischen 
Recension tiber Kirnbergers Kunst des reinen Satzes in der Musik. Auflosung 
des sechsstimmigen Canon, der in 3 Leitstimmen dem 2. Theil vorsteht, Ver- 
besserung des 1., 2,, 3. Verses des ersten und des 1., 2., 3., 4., 5. und 6. Verses 
des zweiten Chorales, Ein Streichquartett von Peter Ritter aus Mannheim. 
Deutsche Lieder : Die Resignation mit Musik von Mezger. Die Rheinfahrt 
mit Musik vom Tonlehrer. Von den Fugen im Stabat mater, ihrer Verbesserung 
und neu unternommenen vierstimmigen Ausarbeitung, Von der Fuge Amen 
in der Arbeit des Pergolese. Welcher Unterschied ist zwischen Schlussfall, 
Uebergang, Ausweichung? Eingeschickte Frage : Welche sind im Generalbasse 
anschlagende , durchgehende, comblirende oder Wechselnoten und wie macht 
man solche eiuem angehenden Generalbassisten deutlich? 

Lieferung 10, 11. und 12 fitr Merz, April, May 17S1 : Harmonie zwischen 
den Grundsatzen, ihrer Anwenclung und der Wirkung der Musik : Ein Auszug 
aus dem Voglerschen Lehrgebaude zur Erldarung eines neu erfundenen Ssaitigen 
Instrumentes ; Tonmaass, worauf alle Verhaltnisse der Tone und ihre Wirkung 
seh- und greifbar werden, vom offentlichen Tonlehrer in Mannheim. Vom 
Zustand der Musik in Frankreich. 



Chromatische und enharmonische Scala 

nach dem Vogler’schen Tonmaass. 

Natur- und kiinstliehe Dur-, Moll- und temperirte Scala. 
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Das Vogler’sche Tonmaass (Achtsaiter) enthalt demgemass 8 Saiten , jede 
1,678 m lang, alle ins F gestimmt. Man stimmt die erste Saite genau und alle sieben 
anderen Saiten nach dieser ersten. Die erste Saite ist in neun Theile getheilt und 
so fort die folgenden bis zur letzten Saite, die in 16 Theile getheilt das f« gibt 
Man kann natttrlieh auf dieser in 16 Theile getheilten Saite die tiefe Octav, namlich 
/' 6 /s > ^ as f l 4 /i6 gleich 1 / 4 und f a / 16 gleich */ 2 vernehmen lassen. 

Man begtnnt auf der rechten Seite des Tonmaasses mit dem f 2 1 j a und geht 
dann uber auf die hnke Seite des Tonmaasses, die mit dem g 4 / 9 beginnt und schreitet 
so fort bis zu 1 / IG . Man erha.lt auf diese Weise die Naturscala, die man auch eine 
Octave tiefer erhalt, wenn man auf der rechten Seite mit f 2 4 / 1G beginnt. 

Die obersten Saitenlangen des Tonmaasses gibt die Tabelle in Centimeter an. 
Mittelst Amvendung der beweglichen Stege wird es nun mbglicli, nicht nur alle 
Intervalle, sondern auch alle moglichen Accorde (Tonverbindungen) auf dem Instrument 
horen zu lassen. 

Vogler hatte auf seinem Tonmaass (Achtsaiter) von f angefangen die Saiten 
in 9 bis x 6 Theile getheilt, damit leider nicht weiter fortgefahren, weil der nachst 
erschemende kleine Halbton fis 3 etwas zu tief ist. Ich habe mittelst meiner beweg- 
lichen Stege die Theilung der Saiten auf demselben Instrument von J / 17 an weiter 
fortgesetzt und auf der linken Seite die ursprtinglich in neun Theile getheilte Saite 
m 17 Theile getheilt. Dieser 17. Theil gibt das fis 2 . So habe ich die nachste Saite 
neuerdings in 18 Theile getheilt und so fort bis zur letzten Saite, die zu ihren 
ursprtinglichen 16 Theilen nun noch weiter in 24 Theile getheilt ist. 

Mit dieser weiteren Theilung beginnen nun auch die kleinen Halbtone auf- 
zutreten und so gelangen wir naturgemass zu unserem Mollaccord, der bisher kiinstlich 
erschaffen werden musste. (Siehe meine Abhandlung: Moll und Dur in der Natur.) 
Durch die in unserer Scala zwischen den ganzen Tonen eintretenden kleinen Halbtone 
kommen wir bei unserer achtfachen Saitentheilung vom fis 2 nur noch bis zur Quint, 
vom f 2 zum c 4 . 

Auf diese Weise erhalten wir % fis 2 , */,„ g 3 , %) jg* % % ^ ^ ^ 

‘I23 cesS , V24 c 4 - Die Fraktionen mit geraden Zahlen sind natiirlich nur reine Octaven 
der ursprtinglichen Voglerschen Eintheilung; die tibrigen kleinen Halbtone weichen 
etwas von der berechneten Reinheit ab und. stellen sich in unseren Orchestern unver- 
meidlich em. So fallt z. B. die reine Quart zwischen 4 / 21 ais und 1 / 22 b. Unser b 3 
ist natttrlieh als Octave der Naturscala 1 / 11 zu tief. 

Ich habe auf dem Tonmaass, um bei Bildung dieser neuen chromatischen 
Ab theilung die beweglichen Stege sogleich ohne Messen auf den richtigen Platz 
stellen zu konnen, hinter jedem Steg auf dem Resonuanzboden ein kleines viereckiges 
Klotzchen festgeleimt, an welches der Steg nur gestellt zu werden brauclit. Auf der 
Abbildung des Tonmaasses sind die Klotzchen als helle Quadrate am obersten Theil 
des Tonmaasses leicht zu erlcennen. 

Die Saitenlangen dieser fortgesetzten Theilung entsprechend sind: 

/ 17 9>S Centimeter, *jf #1 — 7>9&9 Centimeter, 

‘/is ~ 9 ’3 2 „ V22 — 7,62 „ 

Via — 8,83 „ i/ 2s — 7,29 „ 

j /ju - 8,38 „ i/ 24 — 6,99 
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Wie wir hier sehen, vermehren sich die Intervalle innerhalb einer halben Octave, 
je weiter wir in der Saitenabtheilung fortschreiten. Von '/ 16 des Saitenabschnittes 
l fortfahrend haben wir bereits mit der Quinte c 2 acht Intervalle, und bis wir zur 

Octave f 3 kommen, steigt die Zahl der sich einschaltenden Intervallen auf 15; von 
f 32 fortschreitend bis zum f 64 haben wir bereits 31 Tone zwischen der Octave; 
von f in 64 Theile getheilt bis zum f in 128 Theile getheilt haben wir schon 
63 Zwischentone; von f in 128 Theile getheilt bis zum f in 256 Theile getheilt haben 
wir bereits 127 Zwischentone in der Octave. 

Intervalle, die bios durch 1 / 3SS Theil eines Tones getrennt sind, kann auch das 
feinste Ohr voneinander nicht rriehr unterscheiden, und so fliessen die Tone von einer 
i» Octave zur andern in scheinbar ununterbrochener Reihe ineinander 

Der grosse Halbton e 3 f 3 wird bis zur Quinte ces 4 c 3 zum kleinen halben Ton, 
und bis wir zur Octave f 4 gelangen, ist er zum Viertelton herabgesunken. Wir 
bewegen uns in der Scala der feinsinnigen Orientalen, die mit ihrem Gesange da 
beginnen, wo wir kalten Occidentalen zu singen bereits langst aufgehort haben. Selbst 
die Tambura der Tiirken hat ein Griffbrett mit 34 Btinden, wahrend die Scala der 
Tiirken aus 69 Tonen besteht. 

Man sieht, bei Berechnung der musikalischen Intervalle oder Tonverbindungen, 
wie sie Vogler bezeichnend nennt, kommen diejenigen Intervalle, die als Theile eines 
Dreiklanges berechnet werden, den Forderungen unseres musikalisch-praktisclien Ohres 
am nachsten; aber gerade die grosse Mannigfaltigkeit der Nuancen, unter weichen 
die Scalatone in ihrer Entwicklung erscheinen, macht unsere harmonische Musik 
uberhaupt moglich ; von einer absoluten Reinheit der Intervalle in dem harmonischen 
Gebaude zu reden, heisst das musikalische Gebaude selbst unmoglich machen. 

Man wird bei Betrachtung unserer wunderbar harmonisch asthetischen Schopf- 
ungen beinahe unvermeidlich an das Schaffen der organischen Natur erinnert, die 
eine Wunderwelt von Gebilden vor unsere Augen stellt, stets nach umvandelbaren 
' Gesetzen bildend, die jedoch in ihren unendlichen Modifikationen, von der Kartoffel 

bis zum Elephanten herauf immer clieselben bleiben, von denen jedoch der alltagliche 
Beobachter keine Ahnung hat. 

Der Genius bedarf allerdings dieses rechnenden Wissens zu seinen Schopfungen 
nicht; allein er erbaut seine Schopfungen immer auf den Resultaten dieses Wissens. 

So lange die berechnete grosse Terz der alten Contrapunktisten als ein Uebel- 
klang behandelt werden musste, war ein Haydn, Mozart und Beethoven unmoglich; 
als aber Zarlino herausrechnete, dass die grosse Terz ein Wohlklang sei, entstand 
erst das Reich der Flarmonie. 

I Auch der grosste musikalische Genius als schaffender Meister ist nicht vom 

Hirnmel gefallen. Die grossten musikalischen Genies gingen aus einer strengen Schule 
hervor, ehe sie mit ihren Schopfungen vor unsere Seele traten. 
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Verb ess erun gen. 


Seite 14 Zeile 4 von oben lies Champfort statt Clrampsfort. 

„ 28 „ 3 „ unten „ Dannenberg statt December. 

10 5 ,,13 „ oben „ Gegen ungerechte Angriffe vertheidigte er solche Manner 

mit gleichem Nachdruclce wie sich selbst, wenn er iibrigens sie auch unter 
seine Feinde zahlte. 

„ 1 14 Zeile 13 von unten lies ^ statt C ^ S 

,, 159 „ 11 ,, ,, und Seite 193 Zeile 19 von unten liess Fuchs statt Fux. 

„ 162 ,, 15 „ „ lies Pantaulion statt Pantaution. 

,, 246 „ 9 ,, oben lies Schwan statt Schramm. 

„ 250 „ 9 „ unten „ 32 statt 31. 

„ 263 „ 3 „ >, » i8°7 statt 1799. 
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